YIOK MON JO uoTyeIodaog eTseureD 


Ag 
AUVUAI] ANATIOD AVIO “1S 


JY} 0} UDATS seM YOO sIy] 


EIN , .RBAREN UND KLASSIKER : | 


; 
i 
, ‘ 
f 
’ 
¥,) 
i 
. 
’ 
: 
' 
7% 
. 
' 
' ; 
i s/f ‘ 
i 
yd 
, 


ween ELM HAUSENSTEIN 
aS 


BARBAREN 
PyD KLASSIKER 


EIN BUCH VON DER BILDNEREI 
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VORWORT 


Bildende Kunst mu voraus im Bild begriffen sein. Vom Wort 
her kann ein Verstehen nur unterstiitzt und entwickelt, aber nicht ge- 
griundet werden. Wer dies Buch in Handen hilt, soll die erste Aufmerk- 
samkeit und Arbeit den Tafeln zuwenden. Besitzt sein Auge und Ge- 
dachtnis die Bilder ganz, dann midge er auch lesen und mége nehmen, 
was etwa die geschriebenen Seiten ihm leihen kénnen. Dies ist selbst- 
verstindlich. Aber es scheint nicht uberflissig, der Selbstverstandlich- 
keit einmal besondren Nachdruck zu geben. Darum sind die Tafeln — 
Weegweiser zur exotischen Bildnerei— den Worten vorangestellt, die sich 


um Deutung und Wertung bemiihen. 
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NEUMECKLENBURG. 
VERZIERTER SCHADEL. 


Minchen, Museum fiir Volkerkunde. 


CD 


NEUMECKLENBURG. 
VERZIERTE SCHADEL. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


<2) 


NEUMECKLENBURG. 
AHNENFIGUR. BEMALTES HOLZ. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(3) 


NEUMECKLENBURG. 
AHNENFIGUR. BEMALTES HOLZ. 


Berlin, Kunstsalon Gurlitt. 


(4) 


NEUMECKLENBURG. 
AHNENFIGUR. HOLZ. 


Miunchen, Museum fiir Volkerkunde. 
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NEUMECKLENBURG. 
AHNENFIGUR. BEMALTES HOLZ. 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


<6) 


NEUMECKLENBURG. 
AHNENFIGUR. BEMALTES HOLZ. 


Munchen, Museum fiir Volkerkunde. 


CD 


NEUMECKLENBURG. 
TANZMASKE (HELMMASKE). BEMALTES HOLZ UND KALK. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(8) 


NEUMECKLENBURG. 
TANZMASKE (HELMMASKE). BEMALTES HOLZ. 
Dresden, ethnographisches Museum. 


y <9) 


NEUMECKLENBURG. 
MASKEN. BEMALTES HOLZ: 
Dresden, ethnographisches Museum. 


(10) 


GARDNER-INSEL. / 
BOOT MIT RUDERERN ODER FISCHERN. BEMALTES HOLZ. 
Dekorationsstiick aus einem Maskenhause, zum Gedachtnis an Manner, die vom Fischz 


fang nicht zuriickgekehrt sind.) 
Dresden, ethnographisches Museum. 


CEI) 


NEUGUINEA (TORRES-STRASSE). 
TANZMASKE, SCHILDPATT. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


{12) 


NEUGUINEA (SUDEN). 
TANZMASKE. GEFLECHT. 
Frankfurt a. M., Museum fiir Volkerkunde. 


(13) 


NEUGUINEA (KAISERINz AUGUSTA-FLUSS). 
SCHWEINSKOPF. BEMALTER TON. 
Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. 


(14) 


NEUGUINEA (KAISERINz AUGUSTA-FLUSS). 
DACHAUFSATZ (Mann von einem Vogel iiberkrént). BEMALTER TON. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


i «15> 


Hausenstein, Barbaren und Klassiker 


NEUGUINEA (TORRES-STRASSE). 
TANZMASKE. HOLZ. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


(16) 


NEUGUINEA (TORRES-STRASSE). 
TANZMASKE. HOLZ, 


Dresden, ethnographisches Museum. 


(17) 


NEUGUINEA (GEELVINKBAIT). 
AHNENBILD. HOLZ. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


(18> 


- 
- 

~ 
‘ 

“4 

} 
> | 
ay ‘ 

5 

+ & * F + 


NEUGUINEA (KAISERIN-AUGUSTA-FLUSS). 
VOGEL UND MASKE. ZIERPFAHL. Hotz. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


NEUGUINEA (KAISERIN- AUGUSTA-FLUSS). 
MASKE. UEBERMALTES GEFLECHT. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


= <19) 


NEUGUINEA (KAISERINz AUGUSTA-FLUSS), 
ADLER (KULTGEGENSTAND), 
KOPF AUS HARTHOLZ GESCHNITZT, FLUGEL, RUMPF UND SCHWANZ 
AUS ROTANGSTREIFEN GEFLOCHTEN. 
Hamburg, Museum fiir Vélkerkunde. 


(20) 


NEUGUINEA (KAISERIN- AUGUSTA-FLUSS). 
KROKODIL (KANU-SCHNABEL). HOLZ. 


Hamburg, Museum fiir Volkerkunde. 


: 21) 


NEUGUINEA (PODENA). 
SCHIFFSSCHNABELVERZIERUNG. HOLZ. 
Dresden, ethnographisches Museum. 


(22) 


NEUGUINEA (GEELVINKBAI). 
SCHIFFSSCHNABELVERZIERUNG. HOLZ. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


a (23) 


NEUGUINEA (KAISERINz AUGUSTA-FLUSS). 
AHNENFIGUR. HOLZ. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(24) 


NEUGUINEA (KAISERINzAUGUSTA-FLUSS), 
MASKE. HOLZ. 
Berlin, Kunstsalon Gurlitt. 
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NEUKALEDONIEN. 
KULTFIGUR. 
UEBERMALTER STOFF UM EINE FASERMASSE, 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(26) 


NEUKALEDONIEN. 
TANZMASKE. HOLZ MIT FEDERN. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(29> 


te. 


NEUBRITANNIEN. . 
TANZMASKE. GEFLECHT MIT BEMALUNG. 
Frankfurt a.M., Museum fiir Volkerkunde. 


(28) 


~ NEUKALEDONIEN. 
TANZMASKE, HOLz. 
~ Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


igs 


NEUBRITANNIEN. 


TANZMASKE (SCHADELMASKE). 
Dresden, ethnographisches Museum. 


(29) 


NEUE HEBRIDEN. 
TANZMASKE. BEMALTER TON. 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


«30> 


Hausenstein, Barbaren und Klassiker 


NEUE HEBRIDEN. 
TANZMASKE. TONERDE MIT GEWEBE. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(31) 
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NEUE HEBRIDEN. 
DAMONEN. HOLZ MIT GEFARBTEM KALK BEMALT. 
Hamburg, Museum fiir Vélkerkunde. 


(32) 


OSTERINSEL. 
MONUMENTALSKUEPTUREN. STEIN. 


y (33) 
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OSTERINSEL. 
MONUMENTALSKULPTUR. STEIN. 


(34) 


OSTERINSEL. 
MONUMENTALFIGUR. STEIN. 


London, British Museum. 
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OSTERINSEL. 
KULTFIGUREN. HOLZ. 
Berlin, Museum fiir Volkerkunde. 


(36) 


OSTERINSEL. 
HOLZFIGUREN. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(37>) 
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HAWAI UND (MITTLERE FIGUR) MAKRESAS. 
KULTFIGUREN. HOLZ UND (MITTLERE FIGUR) STEIN. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(38) 


TAHITI. 
KULTFIGUR. HOLZ. 


-« Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(39) 
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SAMOA. 
HAUSFIGUR. HOLZ. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. , 


«40> 


NEUSEELAND. 
HAUSFIGUR. HOLZ. 


(41) 
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NEUSEELAND. 
SUPRAPORTE. HOLZ, ROT UND SCHIEFERGRAU BEMALT. EINLAGEN 
(AUGEN) AUS HALIOTIS, 


Hamburg, Museum fiir-Vélkerkunde. 


(42) 
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NEUSEELAND. 
FENSTER. HOLZ. 
SCHIEBEFENSTER ROT, GRUND UND RAHMEN SCHWARZ BEMALT. 
EINLAGEN AUS HALIOTIS. 


Hamburg, Museum fur Volkerkunde. 


(43> 


NEUSEELAND. 
BRUSTHANGER. KNOCHENSCHNITZEREI. 
AUGEN AUS HALIOTIS. (DARSTELLUNG DES ERSTEN MENSCHEN ,,TIKI“‘.) 


Hamburg. Museum fiir Vélkerkunde. 
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NORDWESTKAMERUN. 
KOPF. HOLZ. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(45) 


KAMERUN. 
HOLZFIGUR. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(46) 


KAMERUN, 
~ TANZMASKE,. HOo.z. 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 
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KAMERUN. 
PFEIFENKOPFE. TON. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(47) 


SUDNIGERIEN (EKOI). 
MASKE. HOLZ. 


Berlin, Museum fiir Volkerkunde. 


(48) 


KONGO. 
HOLZFIGUR. 


Paris, Privatbesitz. 
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KONGO. 
HOLZFIGUREN. 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


{50> 


VERMUTLICH KONGO. 
KOPFENDE EINES HOLZSZEPTERS. 
Darmstadt, Landesmuseum. 


(51) 


KONGO. 
SCHEMEL. HOLZ. 
Paris, Privatbesitz. 


(52) 


KONGO. 
SCHEMEL. HOLZ. 


Darmstadt, Landesmuseum. 
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VERMUTLICH KONGO. 
SCHEMEL, HOLZ, 
Darmstadt, Landesmuseum 


(54) 


VERMUTLICH KONGO. 
SCHEMEL. HOLZ. 


Darmstadt, Landesmuseum. 


(55) 


KONGO. 
HOLZFIGUR. 


London, British Museum. 


(56) 


KONGO. 
GLOCKE. HOLZ. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(57) 


VERMUTLICH KONGO. 
MASKE. HOLZ. 


Hagen, Folkwangmuseum. 
Aufn, Folkwang-Verlag, Hagen. 
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OSTAFRIKA. 
HOLZFIGUR. 


Minchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(59? 
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OSTAFRIKA. 
LEHNSESSEL. HOLZ. 


Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. 


<60) 


OSTAFRIKA. 
MANN, DER SICH EINEN SANDFLOH AUSZIEHT. MIT GRAPHIT 
GESCHWARZTE TONFIGUR (KLEINPLASTIK). 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(61) 


[ausenstein, Barbaren und Klassiker 


MITTELAFRIKA (WESTEN). 


HOLZ. 
Paris, Privatbesitz. 


KOPF. 


(62) 


OBERGUINEA (SIERRA LEONE). 
FIGUR AUS SPECKSTEIN. 


London, British Museum. 


(63) 


VERMUTLICH MADAGASKAR. 
MASKE. HOLZ. 


Hagen, Folkwangmuseum. 
Aufn. Folkwang-Verlag, Hagen. 


(64) 


AFRIKA. 
HOLZIDOL. 


Paris, Privatbesitz. 
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BENIN. 
KRONE EINES FETISCHBAUMES. EISEN. 
(Etwa ein Drittel der wirklichen Grofe ). 


Stuttgart, Museum fiir Landers und Vélkerkunde. 


(66) 
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BENIN. 
KRONE EINES FETISCHBAUMES. BRONZE. 
(Etwa ein Viertel der wirklichen Grdfe). 


Stuttgart, Museum fiir Lander- und Vélkerkunde. 
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BENIN. 
MENSCHLICHE FIGUR MIT DEM KOPF EINES WELSES. BRONZE. 
Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. 


(68> 


. BENIN. 
WEIBLICHE FIGUR. BRONZE. 


Berlin, Museum fiir Voélkerkunde. 
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BENIN. 
RELIEFPLAITIE MIT EINEM MANN. BRONZE. 


Stuttgart, Lindenmuseum. 


(70) 


BENIN. 
RELIEFPLATIE MIT EINEM JAGER (AUSSCHNITT). BRONZE. 


Berlin, Museum fiir Volkerkunde. 


4 72 


BENIN. 
KOPF. BRONZE. 


(72) 


BENIN. 
MANNLICHER KOPF. BRONZE. 
Stuttgart, Museum fiir Landerz und Vélkerkunde. 


OY, 


BENIN. 
WEIBLICHER KOPF MIT EINER HAUBE AUS PERLENGEFLECHT. BRONZE. 
Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. 


(74) 


KOPF 


BENIN. 
EINES JUNGEN MADCHENS MIT TATOWIERTER STIRN. BRONZE. 


Berlin, Museum fiir Volkerkunde. 


(75) 


BENIN. 
HORNBLASER. BRONZE. 


Stuttgart, Museum fiir Landers und Volkerkunde. 
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BRASILIEN. 
TANZMASKE. UBERMALTES BASTGEFLECHT. 
~  Miunchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


BRASILIEN. 
TANZMASKE (LEOPARDENKOPF). UEBERMALTES BASITGEFLECHT. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(77) 


BRASILIEN. 
TANZMASKE. UEBERMALTES BASTGEFLECHT. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


: (78) 
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NORDAMERIKA (IROKESEN). 
TANZMASKE. -HOLz. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 
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NORDWESTAMERIKA. 
FROSCH UND VOGEL. HOLZ. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


; (79) 


NORDWESTAMERIKA (HAIDA-INDIANER). 
TANZMASKE. HOLZ. 


Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. : 


(80) 


ALASKA (ESKIMOS DER YUKON-MUNDUNG). 
MASKE. HOLZ. 


Berlin, Museum fiir Volkerkunde. 


sf (81) 


s 


NORDWESTAMERIKA. 
MASKE. HOLZ. 
London, British Museum. : 
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MEXIKO. 
MASKE. STEIN. 


Hagen, Folkwangmuseum. 
Aufn. Folkwang-Verlag, Hagen. 
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MEXIKO. 
KULTFIGUR.  . 


Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. ee 
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MEXIKO. 
STEINFIGUR. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(85) 


MEXIKO. 
STEINFIGUR. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde._ 


(86) 


MEXIKO. 
STEINFIGUR. 
Minchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


MEXIKO. 
KULTISCHE GEFASSE AUS EINEM GRAB VON COATLINGCHAN. TON. 
j Sammlung Pejnafiel. 


(87) 


MEXIKO. 
STATUE DES CENTEOTL. ROTER PORPHYR. 
Sammlung Penafiel. 


(88) 


MEXIKO (IZTAPAN). 
STATUE DES XOCHIQUETZAL. STEIN. 


Sammlung Penafiel. 


(89) 
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MEXIKO (YUCATAN). 
TONERNE FIGUR. 
Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. 


<90) 


Hausenstein, Barbaren und Klassiker 


MEXIKO. 
KNIEENDE FIGUR. TON (?). 


Basel, Museum fiir Voélkerkunde. 


{91> 
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MEXIKO. 
FEUERGOTT. STEIN (?). 
Berlin, Museum fiir Vélkerkunde. 


<92) 


MEXIKO. 
MASKE. STEIN. 


Berlin, Museum fiir Volkerkunde. 


2 (93) 


MEXIKO. 
AZTEKISCHES FEDERMOSAIK (SEHR BUNT). 


Stuttgart, Museum fiir Landers und Volkerkunde. 


(94) 


MEXIKO. 
AZTEKISCHES FEDERMOSAIK (SEHR BUNT). 


Stuttgart, Museum fiir Landers und Volkerkunde. 


= (95? 
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PERU (TIAHUANACO). 
GEFASSE. TON (?). 


<96) 


PERU. 
GEFASS MIT EINEM VOGEL. TON. 


Miinchen, Privatbesitz. 


te 


PERU (TIAHUANACO). 
TEIL VON DER BEKLEIDUNG EINER BILDSAULE (HUFTGEWAND). STEIN. 


(98) 
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PERU (ANCON). 
GOBELIN-BORTE IN GRUN MIT GELBEM MUSTER 
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PERU (TIAHUANACO). 
GEFLUGELTE RELIEFFIGUR. STEIN. 


<100) 
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PERU (TIAHUANACO) 


HAUPTFIGUR DES RELIEFS AM MONOLITH 
(Etwa ein V: 


ECUADOR. 
HAUPT EINES STEINBILDES. 


Chicago, Field Columbian Museum. 


<102) 


ECUADOR. 
HAUPT EINES STEINBILDS, 
Chicago, Field Columbian Museum, 


he. 


ECUADOR. 
TORSO EINES STEINBILDES. 


Chicago, Field Columbian Museum. 
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MITTELAMERIKA (GUATEMALA ODER COSTARICA). 
KOPF. TON. 


Berlin, Privatbesitz. 


(104) 


-_ 


BORNEO. 
; TANZMASKE. BEMALTES HOLZ MIT PELZWERK. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(105) 


Hausenstein, Barbaren und Klassiker 


SUMATRA. 
SAUGENDE. BEMALTER TUFFSTEIN. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


<106) 


INSEL NIAS (BEI SUMATRA). 
HOLZFIGUR. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


¢107) 


BORNEO. 
TANZMASKE. HOLZ. F 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


«108 


: INDIEN. 
FLOTEBLASENDER KRISCHNA. BRONCE. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


te. 


INDIEN. 
TRITOCHAN. BRONZE (KLEINPLASTIK). 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


«109) 
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SUDINDIEN. 
STIER DES SCHIWA. BRONZE. 
Colombo, Museum. 


<I1IO) 


INDIEN. 
REHE, STEIN. 


J {III) 


as 


INDIEN. 
PFERDEKOPF. SANDSTEIN. 
Konarak. 


6 @ ip Je 


INDIEN 


HOLZ. 
Paris, Sammlung Golubew 


PFERD 


(113) 


SUDINDIEN. 
LAKSCHMI. BRONZE. 
Calcutta. Privatbesitz. 


(114) 


INDIEN 
STEINBILD VOM TADPATRI-TEMPEL ZU MADRAS. 


{II5) 


INDIEN. 
ZWEI WEIBLICHE FIGUREN. STEIN. 


Photo E. A. Seemann. Zeitschrift fiir bildende Kunst. 


<116) 


INDIEN. 
FRAUENBILD. ABGUSS NACH STEIN. 


«1I7) 


INDIEN. 
YAKSCHI (DRYADE)., SANDSTEIN. 


{118 


INDIEN. 
GOTTIN. BRONZE. 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


<119) 


INDIEN. 
KRISCHNA ALS FLOTENBLASER. STEINSTATUETTE. 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


<120) 


) Hausenstein, Barbaren und Klassiker 


INDIEN. KOLAGA MAHARISCHI. 
BRONZE. 


Kodiakarei, Schiwa-Tempel. 


{I2I) 


. 


INDIEN. 


NEM INDISCHEN FELSENTEMPEL. 


FRESKO AUS EI 


{1225 


INDIEN. 
FRESKO AUS EINEM INDISCHEN FELSENTEMPEL. 


» (123) 


ts 


CEYLON. 
BRONZEFIGUR (KLEINPLASTIK). 
Miinchen, Museum fiir V6lkerkunde. 


(124) 


CEYLON. 
GEFLUGELTER LOWE. BRONZERELIEF (KLEINPLASTIK). 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


¢125) 


BALI. 
ZWEI LIEGENDE TIERE, SANDSTEIN. 


Soerabaja, Privatbesitz. 


(126) 


BALI 
FRAUENBILD. STEIN. 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


2 Gig) 


BIRMA. 
MUSIZIERENDER GENIUS. VERGOLDETE HOLZFIGUR. 


Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(128) 


toes 


KAMBODSCHA. 
BUDDHA. STEIN. 


Paris, Trocadero. 


¢«129) 


KAMBODSCHA. 
LOWENHAUPT. BRONZE. 


ethnographisches Museum. 


’ 


Dresden 


(130) 


KAMBODSCHA. 
LOWENHAUPT. BRONZE. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


(1351) 
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JAVA. 
STEINBILD. 


Dresden, ethnographisches Museum. 


(132) 


JAVA. 
ZWEI FRAUEN. FRAGMENT VON EINEM WISCHNUTEMPEL. 
STEINRELIEF. _ 


a (133) 
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JAVA. 
LIEBESSZENE. STEINRELIEF. 


(134) 


JAVA. 
VIER FRAUEN IN WOLKEN. STEINRELIEF. 


ee ; (135) 


JAVA. 


FRAGME 


NT EINES STEINRELIEFS. 


SCHIWA. 


Museum. 


Leiden, 


{136) 


Hausenstein, Barbaren und Klassiker 


JAVA. 
KOPF EINER GOTTHEIT. FRAGMENT EINES STEINRELIEES. 


Leiden, Museum. 


(137) 


JAVA. 
PADMAPANI. BRONZE. 


(138) 


CHINA. 
KOPF. TON. 


Minchen, Privatbesitz. 


(139) 


4 


CHINA. 
SPHINXARTIGER DAMON. BEMALTER TON. 
Koln, ostasiatisches Museum. 


«140) 


.~CHINA. 
DER GENIUS DER WINDE (BUDDHISTISCH). STEINRELIEF. 


Paris, Musée Cernuschi. 
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CHINA.., 
DER GENIUS DER BERGE (BUDDHISTISCH). STEINRELIEF. 
Paris, Musée Cernuschi. 


(142) 


CHINA. 
DER GENIUS DER PERLEN (BUDDHISTISCH). STEINRELIEF. 


Paris, Musée Cernuschi. 


(143) 


CHINA 
GESATTELTES PFERD. TON. 
Koln. 


(144) 


CHINA. 
KAMEL. BEMALTER ION. 


Miinchen, Privatbesitz. 
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CHINA. 
KOPF EINES BODDHISATWA,. FRAGMENT. EINER ELFENBEINSTATUETTE. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. - 


(146) 


JAPAN. 
KWANNON. HOLZ (KLEINPLASTIK). 


Ehemals Paris, Sammlung Bing. 


(147) 


te 


JAPAN. 
TEMPELHUTENDER LOWE. BEMALTE TONFIGUR 
(KLEINPLASTIK). 


Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(148) 


JAPAN. 
HAHN VON EINEM BALDACHIN. BEMALTES HOLZ (KLEINPLASTIK). 


: | (149) 


JAPAN. 
BUDDHISTISCHE KULTFIGUR (KWANNON ?). HOLZ. 
Miinchen, Museum fiir Vélkerkunde. 


(150) 


JAPAN. 
PAGODE. HOLZ UND TON, BEMALT (KLEINPLASTIK ). 


{151 


. 


JAPAN. 
FUCHS. VERGOLDETES HOLZFIGURCHEN, 
Miinchen, Museum fiir Volkerkunde. 


(152) 
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JAPAN. 
MASKE. LACK. 


(153) 


PERSIEN. 
KAMEL. BRONZE. 
Miinchen, Museum, fiir Volkerkunde. 


(154) 


ISLAM (SARAZENISCHES SPANIEN). 
AQUAMANILE. GRAVIERTE BRONZE. 


(155) 
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‘nbeeriff exotischer Kunst ist die Natur. 

Natur ist der Gegenstand, den ein exotischer Kiinstler ergreift. Die 
Feststellung umschlieft einen doppelten Sinn. Das Wort Gegenstand steht 
hier sowohl im Sinn von Vorwurf als auch im Sinn von Material, von 
technischem Stoff. Tatowiert sich der Neger, unterwirft die wilde Frau 
sich den zwingenden Regeln der Kosmetik ihrer Rasse, so gehen beide 
Sinne des Wortes Gegenstand — Vorwurf und Material — ineinander tiber. 
Doch nicht dann allein. Die Eingeborenen von Neumecklenburg im Bis- 
marckarchipel bewahren die Schidel von Angehérigen oder Feinden und 
geben ihnen durch eine nachdriickliche Zurichtung die Gestalt von Kunst- 
werken. Eine Form der Natur ist auf die unmittelbarste Art Gegenstand 
der Kunst geworden: Gegenstand im Sinne des Sujets und im Sinne des 
technischen Stoffs. Hinaus iiber diese verschlungene Bedeutung des Begriffs 
Gegenstand ist Natur in allen Fallen Vorwurf exotischer Kunst; Vorwurf 
zum mindesten, auch wo das Materiale mit dem Motivischen nicht so zu- 
sammenfallt, wie die genannten Beispiele es anzeigen. 

Natur ist der Antrieb, aus dem exotische Kunst hervorgebracht wird. 
Unzahlige Leistungen im gesamten Bereich der Kunst — die aber diesem 
Bereich anzugehéren nicht eigentlich wert sind, sondern von angemafter 
Zugehérigkeit nur profitieren — sind durch eine mechanische Spannung 
produziert worden. Kistlich sollten sie genannt werden, nicht kiinst- 
lerisch. Unser Zeitalter am meisten liefert die Fille der Belege. Anders 
entsteht Kunst bei exotischen Kinstlern. Empfangen wird sie, ausge- 
tragen in einem gesunden Schof, ohne Hilfe geboren, und einmal zur 
Welt gebracht scheint sie immer noch zu wachsen. Sie wird gesiet, liegt 
in warmer und feuchter Furche, geht unter schwerem Regen und bahen- 
der Sonne auf, schwillt als Schaft, hartet sich als Baum, als Laub dichtet 
sie sich, wélbt sich als Kaktee und Kalabasse. So entsteht die Kunst bei 
exotischen Menschen, die ihrem eigenen Wesen noch nahe sind. Es ist 
kein Intellekt dabei, keine Rechnung. Zwischen dem Bildner und seinem 
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Ding steht nur die Brunst. Die Wurzel formender Hande wichst in die 
Lenden des Hockenden und Knienden hinab. Am Anfang ist natiirliche 
Spannung, gespannte Natur. Geilheit zur Kunst: das ist die wirkende 
Kraft. An Stil und anderen Unsinn spekulativer Zonen einer abgeschwach- 
ten Menschheit denkt keiner. Der Sinn solcher Begriffe liegt unerreich- 
bar jenseits von Wilden. Ihre Kunst ist analphabetisch. Dies ist gut. 
Das Analphabetische ist das Wesen der Kunst. Menschen, die lesen kén- 
nen, bilden nicht Formen, sondern schreiben Buchstaben; bauen nicht 
Hauser, sondern lassen Reklame wie Fronten laufen; ihre schabige Brunst 
hat sich ganz auf die Reklame geworfen, verunziert mit ihr die ererbten 
schénen Stidte. Logisch liegt Kunst bei Wilden, die des Namens noch 
wert sind, nicht in den Hinden eines seitwarts hinausgeziichteten Berufs- 
standes, den man Kiinstlerschaft nennen wirde, Kiinstlerisches Vermégen 
ist jedem Einzelnen noch nahe. Bildende Hand ist nicht eine Spezialitat, 
sondern (mehr oder weniger) Gemeingut. 

Die aus natirlicher Spannung entsprungene Form ist nicht sich selbst 
genug. Form bei exotischen Vélkern befriedigt sich nicht an sich allein. 
Form paart sich, greift nach ihrem Alterego, hat eine Frau oder einen 
Mann, einen Gott oder einen Teufel, ein Haustier oder Tier zur Jagd oder 
einen Genius. Uber die Mafen ist sie auf ein Wahrhaben natiirlicher 
Dinge gerichtet. Sind sie nicht im nachsten Verstand natiirlich, so sind 
sie es in jeder anderen méglichen Bedeutung und auch dann mit einem 
Nachdruck, der Aquivalente der Natur in die Natur selbst hineinreiSt und 
sie den handgreiflichen Ausschweifungen tropischer Natur gleichmacht. 
Es gibt exotische Kunst nicht ohne Realisation handgreiflicher und augen- 
scheinlicher Wirklichkeit, exotische Form nicht ohne Dichtigkeit natiir- 
licher Gegenstinde. 

Das Zweite schlingt sich im Dritten zum Ersten zuriick. 

Wie Spannung und Mittel, Form und Gegenstand natirlich sind und 
eins dem anderen in wunderbarer Wechselwirkung unauflislich einge- 
heftet bleibt, so geschieht auch das Letzte als Folge einer vollkommenen 
Natiirlichkeit: exotische Kunst wird auf natiirliche Weise angewendet 
und verbraucht. Die Vollendete webt und west in einem natiirlichen Zu- 
sammenhang des Daseins. Nicht wie Kunst bei uns fihrt sie ein unselig 
abgezogenes Dasein. Nichts weniger ist sie als l’art pour l'art. Bis zur Grenze 
des Méglichen und in jedem faSbaren Sinn ist diese Kunst eine Kunst 
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fiir die Sache. Kunst ist sie fiir das Ding, Kunst auch fiir den Zweck. Es 
soll etwas mit ihr erreicht werden — eine Aufregung, ein Ergebnis, ein Ge- 
winn. Alle Zwecke exotischen Lebens liegen aber im Bereich des Natir- 
lichen oder sind von einer Seite her dem Natiirlichen eng verbunden. 
Auch im Ritus, in der Konvention, in der Unerbittlichkeit geselliger Uber- 
einkiinfte ist Natur und abermals Natur System geworden. Darum: dient 
exotische Kunst den Zwecken des Lebens, so dient sie endlich wiederum 
dem Natiirlichen. 


II 


er kosmetische Antrieb der Exotischen scheint auf eine Uberwindung 

des blof Natiirlichen zu zielen. In Wahrheit verlafBt auch das Kos- 
metische niemals den Dunstkreis der Natur. Nicht ein Einspruch gegen 
das Natiirliche wird unternommen, sondern eine Uberbietung. Immer 
liegt der namliche Stoff und Gegenstand zugrunde: das Natiirliche. 
Exotische Kosmetik erprobt und unterstreicht die Tragfihigkeit der Natur. 
Das Kosmetische setzt die Natur in Relief. Das Natiirliche wird nicht 
zugedeckt, sondern zur starksten Geltung gebracht. Natiirliches wird kos- 
metisch befrachtet. Exotische Kosmetik geht gar durch das Stadium der 
Wunde. Blut wird angegriffen — die Mitte der Natur. Die Wunde ver- 
wachst als Narbe. Ein natiirlicher Prozef ist Ergebnis kosmetischer Be- 
miihungen, die den grundlegenden Glauben an die Natur bis zur iber- 
menschlichen Sachlichkeit eines religidsen Dienstes steigern. 
Die zugerichteten Schadel von Neumecklenburg sind aus einer Sym- 
biose von Natiirlichem und Kosmetischem hervorgekommen. Nicht nur 
das Natiirliche, sondern auch das Kosmetische unterstiitzt den immer 
entscheidenden Antrieb zu natiirlicher Wirkung. Der zugerichtete Schadel 
verwahrt nicht eine geminderte, sondern eine gedoppelte Natur. Ja — 
gegen alle Erwartung kommt starkste Wirkung im Sinn der Natiirlich- 
keit nicht aus der Substanz des Schidels, nicht aus dem von der Natur 
dargebotenen Knochengebilde, sondern aus der kosmetischen Zuriistung. 
Dies ist das Eigentiimliche, daf man von Zutat gar nicht reden dart. Das 
Kosmetische ist nicht eine Zutat. Es ist vielmehr die Identifikation des 
Natiirlichen. Erst aus dem kosmetisch zugerichteten Schadel fahrt den 
Erschreckten das unmittelbarste Grausen an — Schauder, der nie vom 
Kiinstlichen, immer nur vom Natiirlichen auszugehn vermag, weil nur 
das Natiirliche glaubwiirdig, das Kiinstliche aber durchsichtig und 
verdichtig ist. Die potenzierte Natur dieser Schidel ist um so viel mehr 
als die natiirliche Gegebenheit, wie der exotische Mensch noch mehr ist 
als die exotische Natur. Der Unterschied mag grof oder gering sein; dies 
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ist kaum auszusagen. Aber er besteht. Er ist so sicher wie die antipodische 
Tatsache: daf} namlich wir Europder weniger sind als die Natur, die uns 
geblieben ist, und daf wir fiiglich, wenn wir malen und formen, der 
Natur nichts hinzufiigen kénnen, sondern nur etwas nehmen. Wohl 
haben wir uns uber die Natur hinaufverschworen. In Wahrheit sind 
wir nur unter sie hinuntergekommen. Das auch kosmetische Gemichte, 
das Expressionismus genannt wird, ist in seiner atrophischen Diirftigkeit 
schlagartig bloBgestellt, gewahrt man erst den natiirlichen Uberschuf, 
der den Exotischen ein Recht gibt, natiirlichen Gegebenheiten das rausch- 
-zeugende Gift des Kosmetischen einzufléfen und so das Natiirliche durch 
ein noch Natirlicheres zu tiberholen. Hier ist das Kosmetische nur ein 
Komparativ der Natur. So erfiillt sich der Sinn der Kunst. 
Brasilianische Bastmasken sind der Komparativ des Komparativs. Eine 
Maske ist Bildnis des Leoparden. Ankniipfung an die natiirliche Gegeben- 
heit ist hier noch offenbar, und sie besagt viel. Dennoch liegt das Ge- 
heimnis der ungeheuren Legitimitat des Gebilds nicht einmal in diesem 
Zusammenhang. Schon sind wir eine Stufe héher — nahe der héchsten. 
Nach allem, was bisher begriffen ist, kann ohne die Gefahr des Mifiver- 
stehens, aber auch ohne Widerruf jetzt gesagt werden: nicht darin sei 
das Geheimnis der natiirlichen Furchtbarkeit und also der notwendigen 
Wirkung des Leopardenbilds beschlossen, daf} ein Geflecht aus Bast ein 
gegebenes Natiirliches abbilde; darin vielmehr, daf} Natur, kénnte sie 
einen noch furchtbareren Leoparden hervorbringen als sie tut, ihn so 
hervorbringen wiirde, wie die Kunst des brasilianischen Eingeborenen 
ihn hervorbringt. Imaginare Natur hat ein Recht aufs Dasein, wenn sie 
noch mehr Natur ist als die Natur selbst — mehr noch als ihr einfach 
seiender Grad. Wiirde Natur den Uberleoparden bilden, so wire er wie 
dieser da aus der Hand des brasilianischen Indianers: minder klassisch 
als der im ersten Grad wirkliche Leoparde, gotischer, barbarischer, roman- 
tischer, in einer héchsten Bedeutung auch barocker; so umwittert von 
der daufersten Schaurigkeit; mit so zu einem infernalischen Demiurgen 
aufgerecktem Kopf; mit einem verderblichen Steinrot bemalt, das viel 
grausiger ist als verwelktes Blut, und mit schwarzen Ringen. 

Nicht das allein ist Natur, was in der Glut brasilianischer Walder ge- 
deiht. Natur ist alles, was in der Fluchtlinie tropischer Perspektiven steht; 
alles, was als natiirliche Erscheinung von dieser Temperatur aus itiber- 
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haupt noch gedacht werden kann; also das organische Imaginare; auch 
das Gespenst der Natur. Es gibt brasilianische Bastmarken, die das Ant- 
litz entsetzlicher Popanze des Urwalds und der Tiefsee haben. Ihre 
Realitat ist der Trumpf auf alles, was leibhaftige Natur auszuspielen hat. 
Polypen, nach ihrem ganzen Radius nichts als geblahte Grimasse, und die 
phantastischsten Einfille einer erhitzten Flora sind wie der schwiachere 
Typus jener Masken, minder gefahrlich, minder intransigent, weniger 
chimirisch. Die Masken, obere Wirklichkeit, sind nicht minder faunisch, 
nicht weniger amphibisch wie vorhandenes Getier und von der nimlichen 
Glaubwiirdigkeit wie Vegetation. : 

Wunderbares Einverstandnis der Phaviatic mit on bildnerischen Mittel, 
dafs die Hand des Bildners vegetabilischen Stoff gebraucht, um Masken 
zu formen. Bastfasern, aus denen sie geflochten sind, beleihen die Masken 
mit einem heimlich eingebundenen Zauber von Vegetabilitat. 

Europier, die gern und viel von Materialgerechtigkeit sprechen, haben 
keine Ahnung von der irrationalen Tiefe, deren dieser Begriff fahig ist. 
Bei uns ist Materialgerechtigkeit etwas nachtriglich Erkliigeltes; eine ge- 
spreizte Umkehr des Intellekts zu einer Selbstverstandlichkeit, die nie 
den Bannkreis des Instinkts hatte verlassen diirfen. Den Exotischen liegt 
im Blut, dafi dem Material Méglichkeiten und Verpflichtungen einver- 
leibt sind. Sie fihren da freilich nicht zu ornamentaler und kunstgewerb- 
licher VerauBerung. Das dem Stoff innewohnende Geheimnis wird un- 
mittelbar als kiinstlerische, ja metaphysische Wirk ung an den Tag gebracht; 
und selbstverstandlich, da dies auf naive Art geschieht, die immer die 
einzig produktive ist. 

Es sind Ahnenfiguren aus der neuguineischen Geelvinkbai und aus 
Hawai, auch irokesische Tanzmasken, bei denen das Holz fast nicht 
aus dem Naturzustand herauskommt. Das Beil und Messer hat nur da- 
zu gedient, Holz noch starker mit sich selbst in wesentliche Uberein- 
stimmung zu setzen, als es der Natur zukam. Die Form und ihre meta- 
physische Tragweite bleiben der natiirlichen Essenz nahe. Auch hier 
hat Kosmetisches nur dazu beigetragen, das Profil der Natur hervorzu- 
arbeiten. 

Die Exotischen lieben es, primaren Techniken nahezubleiben. Nach- 
barn der TorresstraSe, die im Siiden von Neuguinea wohnen, haben 
Tanzmasken aus dem Panzer der Schildkrote gefertigt und binkeonda Ge- 
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sichter mit natiirlichen Haaren, auch haarartigen Fasern gerahmt. Dayaks 
von Borneo séiumten das hélzerne Antlitz eines Tieres mit natirlichem 
Pelzwerk. Ein Neger von Kamerun tiberzog das hélzerne Bildnis eines 
Kopfs mit menschlicher Haut. In diesen Dingen vollzieht sich eine Wen- 
dung aus dem Bildnerischen schier ins Antikosmetische. Material der un- 
mittelbarsten Natur wird herangezogen, damit Form naturalisiert werde, 
naturalisiert bleibe. Man unterlaBt keine Méglichkeit, Kunst im Bereich 
der Naturalien zu befestigen. Dies ist auf mancherlei Art zu tun. Die Még- 
lichkeiten kénnen verdreht werden. Man ist kosmetisch gegen den Kérper, 
aber auf die natiirlichste Weise verfahrt man mit dem Werk der Kunst. 
Den K6rper tatowiert man, doch das hélzerne Bild verbindet man durch 
Pelz und Haut und Haar mit der endlich entscheidenden Einheit der 
Natur. Mitte und Hohe werden von Dingen bewohnt, in denen Natur 
und Phantasie zu einer nicht mehr aufzulésenden Einheit verschmolzen 
sind. Die Maske aus dem Panzer der Schildkréte kénnte als ein Paradoxon 
gegen das Wesen des Exotischen empfunden werden: als eine Hyperbel 
gotischer Spitzfindigkeit inmitten des Exotischen. Es ist notwendig, dem 
Geheimnis nachzugehen. Bald wird begreiflich, da die vermutete Gotik 
aus den Bedingnissen des Mittels stammt: mit der spriéden Schale der 
Schildkréte mute etwas wie dies Flache und Spitzbogige versucht werden. 
Allein — und hier erst wird das Wunder des Wunders beriihrt, hier, in dem 
Schnittpunktirrationalster Uberschneidungen, die freilich auch die wichtig- 
sten sind: das namliche Material, das reizte, die Flache, die Héhe und den 
spitzen Bogen zu versuchen, enthielt auch Biirgschaften fiir die Sicherung 
des natiirlichen Elements. Wie diese Maske aus der Tiefe ihrer Wider- 
spriiche in eins verwuchs, ist sie zugleich ein schauriger Gedanke und 
ein Reptil. Der Blick, ob zufallig oder aus tieferer Ursache, weist das 
Abgriindige und Unerldste des Tiers, und in der tierischen Substanz gab 
sich das Mittel, mit dem der Damon Idee und Animalitét, Kunst und 
Natur ineinander verwirrte. 

Unmebbar weit liegen diese unerforschlichen Synkretismen, die der 
Urgrund der Kiinste sind, von den europiischen Tagen, in denen als ein 
besonderes Handwerk das subtile Wesen der Malerei ein abseitiges Leben 
begann. Die farbige Flache war freilich eine Kunst; aber dem unter- 
irdischen Synkretismus von Natur und Kunst wurde sie so fremd, daf sie 
mit den Gefahren auch die Vorziige davon einbifte. 
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Die Wilden haben die Kunst der Malerei nie sonderlich geliebt. Busch- 
manner, die in Hohlen die Mufen der Jagd mit Malereien auf unebenen 
Flaichen der Felsen erfillten, waren Ausnahme. Das fliichtige Tempo 
ihrer Existenz wandte ihnen den Sinn nicht nach dem Plastischen und 
nach dem Hantieren mit dem dichteren Material. Der wahre Typus des 
Wilden ist der Mann, der da bildet wie Natur selbst: im dichten Stoff, 
im Greifbaren und so, daf} Natur und Kunst auseinander hervorkommen, 
Kunst und Natur eine in die andere titberlaufen — doch polar abgekehrt 
von jenen widerwartig illusionaren Bediirfnissen, die in Europa Naturalis- 
mus geheifien werden. ; 
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I: keinem Fall bedarf die bildende Hand so sehr der naturhaften Span- 
nung des Gelenks, der Finger, des Daumenballens und des Zugriffs wie 
dann, wenn sie Natur nicht blof in der seienden Wirklichkeit, sondern 
auch in den Erfindungen der Einbildungskraft wahrhaben will. 
Neuguineische Insulaner vom Kaiserin-Augusta-Flu8 modellieren ihren 
Behausungen keramische Zierstiicke. Auf einem kopfartigen oder 
helmahnlichen Kugelgewélb hockt mit schamlos gespreizten Schenkeln 
und protzig aufgestemmten Armen, gefliigelt, wie es scheint, mit einem 
Pinsel gebartet, der aus der Nase hingt, halb unterdriickten, halb revol- 
tanten, immer hintergriindigen Ausdrucks ein chimirischer Damon. 
Papua von den Neuen Hebriden und von Neukaledonien machen Masken 
aus Fetzen und Lehm, mit Hauern und Haaren und bemalen sie rostrot 
oder mit den Farben einer kolonisierenden Trikolore. Das Unwahrschein- 
lichste von Grimassen kommt aus der Dammerung dieses verschworenen 
Tuns an die Sonne. Kein Tier und Teufel tiber dem Portal romanischer 
Dome, kein Wasserspeier am Dachrand gotischer Kathedralen, kein 
barocker Schreckschu® war je so chimirisch. Keine Konvulsion euro- 
paischen Mittelalters war jemals reicher an Vollmacht, zu tberreden, 
Glauben an Wirklichkeit anzusinnen. 

Neger von Benin formen eine menschliche Gestalt. Sie ist nicht wie 
ein Mensch, obwohl sie Beine und Arme, Bauch und Brust und Schirze 
hat. Sie ist wie ein gegliederter Pilz. Das Haupt, das auf diesem anthro- 
pomorphen Schwamm sitzt, ist der Kopf eines Welses. Der absurdeste 
Fischkopf, den es gibt, stumpf, schnurrbartig, unfaBlich, wird auf einen 
Pilz gestiilpt, der Gliedmafen hat. Unméglicheres ist selten oder nie er- 
funden worden. Die entsetzlich zusammengestiickten Figurinen des Bosch 
und des Bruegel sind daneben billig wie die Komplikation mechanischer 
Scherze — und wahrlich sind auch sie doch ungeheuerlich genug. Was 
die Agypter an vogelhiuptigen Gottern erdachten, wird phantasielos, 
niichtern, ja pedantisch neben dem negerischen Welspilz, der ein damo- 
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nischer Mensch ist. Ein Wesen von vielerlei Herkunft. Aber nichts 
kénnte organischer sein als dies Geschépf (den Ethnologie als eine kinst- 
lerisch héchst unerfreuliche Leistung abschatzte). Gespenster diinn und 
bis zum Durchsichtigen bleich zu denken, ist das kiimmerliche Vorrecht 
europiischer Einbildungskraft. Der Wilde bedarf nicht dieser Phantas- 
magorie des Unterernahrten, um ein Gespenst vorzustellen. Es wird nur 
um so glaubhafter, je kérperlicher es ist. Der Welspilz ist massiv, fett, 
saftig. Er reizt die GefraSigkeit. Erstaunliche Kraft in einer Idee vom 
Gespenstischen, der ein Damon nur als etwas Handgreifliches einleuchtet 
und als ein Wesen gar, das man braten, mit dem man.sich den Bauch 
fiillen kénnte. | 

Bedingnis solcher Erfindung ist eine Phantasie und eine Hand, denen 
die transcendentale Geschmeidigkeit der Natur selbst innewohnt. Das 
Schépferische wird eine Sache produktiver Elastizitat. Nur eine Span- 
nung, die natiirlich ist wie die Organe des Lebens, kann Dinge hervor- 
bringen, die jenem Wels und jenen Masken gleichen. Ware auch nur 
ein Gran mechanischen Verstandes dabei, so ware die tiefe Legitimitat 
zerstért — das Natiirliche des Phantasierten. Dies ist das Wesen der Natur, 
dafs keine Form ihr unméglich wird. Allbeweglich ist sie, jeder Dimen- 
sion zugetan und ebenbiirtig. Das Mechanische hat nur ein Ausmaf{}, nur 
eine Gebirde und ist dazu verdammt, sich ewig zu wiederholen. Die 
Kunst der Wilden gleicht in ihrer Wirkung, im schépferischen Antrieb, 
in der verwirklichenden Geste der Natur, nicht dem Mechanismus. Die 
Kurve des Mechanischen, das die Kurve der Zivilisation und also vor- 
nehmlich des Europiischen ist, gleicht dem Strang der Schienen; iiberall 
und immer befahrt man denselben Weg; du bist in einem andern Lande 
und dennoch auf demselben Weg geblieben, denn du hast deinen Weg 
ja mitgebracht. Anderes geschieht dem, der das Bildwerk eines Wilden 
bereist. Es ist weglos; aber Weg ist iiberall, denn iiberall ist alles, iiberall 
ist Erdreich. 

Hatten europiische Begrifte iberhaupt einen Platz in dieser Welt, wire 
es also erlaubt, mit den kolonisierenden Begriffen abendlandischer Asthe- 
tik in diese Zonen zu dringen, so wiirde man sagen kénnen, das Ge- 
heimnis der Hinde, die Imaginares mit organischer Spannung tun, sei 
unter anderem dies, das dem Bildnerischen ein malerisches Element ein- 
gegossen werde. Mit dieser terminologischen Nachhilfe trafe europaisches 
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Begriffsvermégen beileibe nicht alles, aber immerhin (gleichnisweise) eine 
Wendung jenes Organischen, das nie genug bewundert werden kann. 
So trafe man etwas von jenem Genie der Liberalitat, das die bildnerische 
Spannung der Exotischen mit dem Flissigen der Natur gemein hat. 
Europier wie wir sind, Mediatisierte der Kategorien, literarisch, histo- 
risch, polyglott, wissen wir uns gerne auf Vergleichungen angewiesen. 
HeifSt Europaer sein aus der unmittelbaren Fihlung mit dem Wesen der 
Dinge verbannt bleiben, aus einer Fuhlung, die alles nur aus dem Augen- 
blick tut, die nichts gelernt hat, keinen Vorbegriff mitbringt, dann 
mag Analogie noch ein zweites Mal das Wenige helfen, das sie helfen 
kann. Dann kénnte es einen begrenzten Sinn haben, daran zu denken, 
wie das Barock, wo es am barockesten ist, gerade die Natiirlichkeit seiner 
Wucherungen zum Aufersten treibt. Doch eins bliebe trennend zwischen 
dem Abendland und dem Morgen, zwischen Mitternacht und Mittag: die 
europiischen Nerven. Das Barock realisiert die natiirliche Spannung 
seiner Ausschweifungen nur in der Unruhe seiner zerfransenden Nervositat. 
Die héchste Eigenschaft des Barbaren ist es, daf er die tiefe Natiirlichkeit 
seiner kiinstlerischen Handlung mit dem Wunder einer vollkommenen 
Ruhe des Standes vereinigt. Das Wilde hat nicht nur die immanente Be- 
wegtheit der Natur. Es hat noch mehr und Wichtigeres: es hat die iiber- 
schwangliche Gelassenheit der Natur — ihre tragende Statik. Es hat die 
Ruhe, die natiirliche Ruhe, die mit allen Méglichkeiten geladen ist und 
darum unendlich mehr aufregt als die letzte Agilitat barocken Naturells. 
Nerven gehéren dem Bereich der Spezialititen an. Bei den Exotischen 
sind sie, mindestens im europdischen Sinne, nicht méglich, weil dort die 
Spezialitaten nicht méglich sind. Nur die Ganzheit des Lebens entscheidet 
dort iiber jede seiner AuSerungen. Kunst und Kinstler im Sinn differen- 
zierten Nervenwesens gibt es dort nicht. Kunst ist im héchsten Mafe 
laisch; in jeder Form ist fiir jeden das Gesamte des gemeinschaftlichen 
und Ganplichen Lebenszustandes gegenwartig. Das Beunruhigende und 
Trennende besonderen Verstehens ist nicht die Wirkung exotischer 
Kinste. Sie bewegen sich auf die natiirlichste Art im Flu6 des Allge- 
meinen. Nirgends ist der umfassende Zusammenhang organischen Daseins 
durch den mechanischen Druck zivilisatorischer Besonderheiten zer- 
schnitten. Vollkommen gerundet, im Zeichen der Kugel waltet durch- 
aus das Natiirliche. 
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IV 


inen nachdriicklichen Grad des Sehens zu bezeichnen, redet die 

Sprache von Wahrnehmung. Der transitive Antrieb des Wortes kann 
gar nicht heftig genug gegriffen werden. Wahrnehmen ist mehr als etwas 
Wahres hinnehmen. Es bedeutet vielmehr: ein Wahrés noch wahrer 
machen, als es ist; es erst eigentlich wahr machen; darauf losgehn und 
es ins Wahre hineinnehmen; es bewahrheiten, beurkunden. 
So, nicht anders ist die exotische Form naturalistisch. So: das heift im 
Geiste einer angestrengten Tatigkeit. 
Man muf sich einen Zustand vorstellen, in dem zwischen den Gegen- 
stinden und der Wahrnehmung ein Zwischenraum voll von Spannung 
liegt. Was ist dies Ding, bis es anfingt, zu mir zu kommen? Was wird 
es sein, wenn es zu mir gekommen sein wird? Was wird es sein, wenn 
ich es, nachbildend, beurkundet haben werde? 
Dieser Vorgang, fiir uns langst die Angelegenheit einer gedankenlosen 
Sekunde, vorschnell entschieden, hat dem Menschen einmal ein Dasein 
erfullt, das taglich zwischen Traum und Erwachen lag. Uns konnte hin 
und wieder die Frage beschiftigen, ob Naturalismus gut sei. Kunst der 
Exotischen begreifen heiSt: sich jenseits der spiteuropaischen und indu- 
strialen und also hoffnungslosen Aktualitat dieser Problematik einpflanzen. 
Es ist das Wesen des exotischen Naturalismus, daf er iiberhaupt nicht 
unter die Temperaturschwankungen solcher Problematik geworfen wer- 
den kann. Ihnen ist er ganzlich unerreichbar. Von Anfang an und mit 
allen Folgerungen steht er in einer Zone, von der das Depressive pro- 
grammatischer Kimpfe um und wider das Naturalistische ausgeschlossen 
bleibt. 
Man muf sich radikal dazu verstehn, diese Tatsache wahrzunehmen 
(auf die Gefahr, ja mit dem Wunsch, sie nirgends einordnen zu kénnen), 
sofern man willens ist, das Exotische zu begreifen. 
Ebenso bedingungslos wie die transcendentale Ausgeschiedenheit jedes 
Streites tiber das Naturalistische gilt die reine Abwesenheit jeden An- 
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spruchs auf jene Art von Sublimation, die der Europier Stil genannt hat. 
Das objektiv Licherliche des Begriffs ist vom Standpunkt der Barbaren 
gar nicht auszusagen; derart laicherlich ist es. Auch dies muf hingenom- 
men werden. Der spekulative Aufschwung der Europier bricht nieder. 
Der pralle Barbarismus der Natur steht da. Das Wachs in den Fugen der 
kiinstlichen Fligel schmilzt — der Zégling des erfindungsreichen Dadalus 
stirzt hauptlings in die See. Die Sonne starrt, prahlt, heizt. Uns wider- 
fahrt aus der Form der Barbaren, was dem Prototyp des Europaers vom 
Helios widerfahren ist. 

Dies ist das Schicksal der Wilden: ihre Form sei Urkunde des Natir- 
lichen, nicht List des Stils. Die Wilden verstehn heift unter ihre Be- 
stimmung treten oder die Sehnsucht haben, es zu tun. 

Wahrnehmen ist bei den Wilden folgerichtig bis zur Realisation, zur 
krassen Realisation des Rassetypus durch die Form der Kunst getrieben. 
Man muf neben den Bildern der Neger den Typus der Rasse selbst, zum 
mindesten die Photographie der Rasse betrachten. Solange man sich der 
Rassen nicht entsinnt, ist man europiisch geneigt, das Bildwerk fiir ein 
Phanomen des Stils zu halten: den Kamerunneger mit dem Uberzug von 
Haut; die erzenen Képfe aus Benin; das hélzerne Frauenbild aus Ost- 
afrika mit der unbeschreiblichen Gebirde der auf die Briiste gelegten 
Hande; die Kongolesen, die grandiose Karyatiden eines niedrigen Schemels 
sind; die Holzmaske eines Irokesen, die ein flagrantes Bildnis seiner Rasse 
ist. Stil? Europaisches Hilfswort, das schlecht genug die Gréfe und Ge- 
lassenheit einer wunderbar natiirlichen Haltung bezeichnet. Es kommt 
darauf an, zu verstehn, da alles, was wir als einen Stil aus den Erschei- 
nungen herausholen oder aus unsrer Disziplin hinzufiigen kénnen, der 
exotischen Haltung von vornherein als die natiirliche Form und Allire, 
als vegetabile Funktion und Zustindlichkeit- gelassen innewohnt — das 
Largo ihrer Art, sich selbst zu tragen. 

Das Kubische, die ungeheure Konvexitat der negerischen und der in- 
dischen Form fallt auf. Nicht als Stil, sondern als Natur sind beide zu 
berufen. Europier leben in einer einzigen Richtung (Europier von heute). 
Sie leben der Flache entlang: auf Fliche projiziert, auf Flache hin platt- 
geworfen wie ihre Kinematographie auf Leinwand. Daf etwas in der 
Wirklichkeit kubisch sein kénne, ist ihnen nicht mehr selbstverstandlich. 
Darum nennen sie es Stil. Ihre verwalzten Schadel machen nicht mehr die 
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Erfahrung, daf die reine Wélbung einer Kugel von der Natur selbst her- 
vorgebracht werden kann. Deshalb empfinden sie die untadelige Wélbung 
eines negerischen Kopfbildes und der Briiste eines steinernen Weibes von 
Indien wie einen spekulativen Gedanken nach Stil begieriger Phantasie. 
Aber die Form der Exotischen ist nicht Stil. Sie ist nichts obenhinaus 
Abgezogenes; im buchstiblichen Sinn des Wortes ist sie Angezogenes — 
hereingezogen aus dem Bereich der tatsichlichen Natur in den kraftigen 
Zugriff der Form, Magnetismus zwischen Wirklichkeit und Hand. 

Da ist auch keine Illusion. Naturalismus der Wilden hat, zum wenig- 
sten in den lauteren Phasen, die entscheiden, nichts, gar nichts mit jenem 
europidischen Naturalismus zu tun, der sich eines Tages in das Phanto- 
matische verblidender Illusionismen veriiuBern konnte. Bei den Barbaren 
ist weder Stil noch der Antipode des Stils — die Ilusion des Wirklichen. 
Es scheint, die europiische Schulisthetik lebe von diesen Extremen — die 
in Wahrheit gar keine Extreme sind. Das Extreme oder Radikale liegt 
an einer anderen Stelle: da, wo weder die Illusion noch der Stil ist — 
weder der schine Schein, der den tugendhaften Namen des Stils bekam, 
noch der hafliche Schein, den man in die abwiirdigende Kategorie des 
Naturalismus (des miflich europiischen) verwiesen hat. 

Auch nicht etwa in der Mitte zwischen europiischen Antipoden halt 
sich die wilde Form. Ihr Ort ist auSerhalb solcher Enden und ihrer 
Achse. Unmiglich, das Verhaltnis anders zu bezeichnen als so: wilde . 
Form ist Wahrnehmung der Natur; ist Realisation, wenn man das Wort 
eines grofen europidischen Malers beschworen darf; Realisation des Schau- 
baren und Handgreiflichen. Ist sie Wahrnehmung, so ist sie eine originale 
Tat. Realisation, die sich vollzieht, wird selbst eine Realitit. Form der 
Exotischen, die Wirkliches verwirklicht, ist nicht ein trompe I’ceil, son- 
dern zuletzt auch selbst eine Wirklichkeit. 

Ehrgeiz der Schulisthetik um die Renaissance herum ist das Facsimile 
der Natur. Facsimile ist nicht der Sinn exotischer Form. Sie ist Urkunde 
des Konkreten. 

Sie ist aber auch Urkunde aus dem Abstand. Verhingnis europiischer 
Naturalistik ist der Verlust der anstaindigen Distanz. Es gibt bei den 
Exotischen fast keine Bildwerke, wo die Kunst ohne Zwischenraum an 
die Natur geschoben ist. Europiische Verminderung der Distanzen, die 
zu einer iiblen Angleichung an eine tiberdies peinlich entartete Herde von 
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Gegenstinden drangte, ist bei den Wilden nicht médglich. Sie haben 
Platz. Ihre Kunst hat Platz, Sie sitzt nicht schmarotzend auf der Natur, 
gerat nicht in die Verlegenheit, in den geringen Zwischenraum zwischen 
geringen Dingen ein Aktenblatt mit einer Abschrift der Gegenstainde ein- 
klemmen zu miissen. Exotische Form ist auch Herrschaft iber den Spiel- 
raum. Photogramme und ahnliche Abflachungen des naturalistischen In- 
stinkts entsprechen der schmalen Bahn westlicher Bewegung. Aus der 
Mitte exotischer Form heraus atmet das exotische Gesetz der Entfaltung. 
Spater europdischer Naturalismus wird durch das Reduzierte seiner Ob- 
jekte und seines Spielraumes einem Zustand quilender Travestie ge- 
naihert, 

Manniefaltig verkniipfen sich Ursachen und Wirkungen in der exo- 
tischen Form. Das Zylindrische, das Konische und Kugelige exotischer 
Formen ist naturalistisches Bildnis exotischer Wirklichkeit. Diese Wirk- 
lichkeit muf aber aus ihren Gesetzen verstanden werden. In dem einen 
Gesetz sind sie zusammengefaft: dem der Entfaltung. 

Exotisches Dasein ist ein AufschieSen von Kugelradien aus einer ge- 
sunden Mitte in die Richtung der Sonne. Nur der Gegendruck der Sonne 
ist das Regulativ, das bestimmt, wo die Entfaltung der radialen Bewegung 
im runden Raum innehalten muf. Das Gesetz der Entfaltung ist einfach. 
Kunst, die Natur wahrnimmt, kann darum einfach sein. Beide, Natur und 
Kunst, geraten einfach wie die ruhigen Evolutionen in der Form der 
Dattelpalmen und der Kakteen. 

Beide, Kunst und Natur, geraten — und dies besagt im Grunde dasselbe — 
als wohlgebildete Evolutionen der Ruhe. Das Peinigende an europaischen 
Epigonen (und im besonderen am schulmafig europaischen Naturalismus) 
ist das Bewegte, der Mangel an Stillstand. Stillstand ist die Frucht der 
Entfaltung in exotischer Natur und Kunst. 

Krone der Wunder ist der metaphysische Schein, der um die irdische 
Masse exotischer Form dunstet. Das Metaphysische ist dem Europier 
Ziel einer romantischen Gestikulation oder Hoffnung inmitten eines Aus- 
bruchs der Nerven. Im Werk des exotischen Bildners ist das Metaphysische 
der Atem einfachen Daseins, das ebenbildlich so ist wie die Natur selbst 
—rund und dumpf. Das Metaphysische tritt ein, wenn die positive Form 
des Irdischen das Ma der Entfaltung erfiillt hat, das Woh!wollen und 
Druck, Herrschaft und Gnade der Sonne ihr ginnen. Wenn die gréfte 
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natiirliche Ausdehnung der irdischen Form ihre endgiiltige Definition 
erreicht hat, dann beginnt das Geheimnis, dem man den Namen des 
Metaphysischen gab. Man bedarf keiner Bewegung. Sie wiirde schaden. 
Unbeeintrichtigt glanzt das Metaphysische nur iiber dem ruhigen Stand 
und Sitz. Der endliche Grad des Tatsichlichen in Natur und Kunst, der 
Zustand der vollkommenen Glattung entfalteter Erde, aber nicht das Un- 
heil des Problematischen nach europdischer Art — dies ist das Metaphy- 
sische in exotischen Zonen. Die Wilden zumal sind unwissend. Aber sie 
sind. Das Metaphysische ist in und iiber ihnen und um sie, wo sie, ob 
Natur, ob Kunst, am wirklichsten ihr eigenes sinnliches Dasein sind. 
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ins findet sich ins andre. Die Form, der schépferische Antrieb, das 

Mittel, der Gegenstand — jedes Einzelne hangt im Nachsten. Die 
Seiten sind nicht mehr zu unterscheiden. Wie bei einem Ei ist nicht zu 
sagen, was vorn und hinten sei, was rechts und links. Die Erscheinung 
ist komplex; alles ist iberall und eins. Das Geheimnis des Komplexen 
ist aber der gemeinsame Grund, aus dem alles, allenthalben eine Version 
seiner selbst, ins Ganze dringt: Natur. Exotische Kunst ist eine tiefe 
Paradoxie, in der Natur und Kunst dasselbe werden, ohne einen Augen- 
blick aufzuhéren, getrennt zu existieren. Absurd — doch dialektische Span- 
nung ist die Feder alles irdischen Wesens. Wo es gelingt, These und 
Antithese in einen einzigen Sinn zusammenzuschmelzen, wird das Er- 
gebnis paradox genannt. Es ist darum nicht minder tatsachlich. Wird 
dem Begriff das Europiische, das Geistreiche genommen, so wird er ein 
Schliissel. Daf dem Paradoxen die Gestalt der Gréfe entsprechen kénne 
(und daf eigentlich nur sie dem Paradoxen gemaf sei), wird aus exotischer 
Kunst begriffen. 
Sorgen wir uns nicht weiter — es ist gerade die Unauflislichkeit dieser 
Widerspriiche, die der exotischen Kunst ihre unbezweifelbare Existenz 
verbiirgt. 
So entfaltet und gepreft, so ausgebreitet und gedichtet (verdichtet) steht 
Kunst endlich im Kreise um das tigliche Leben, wird sie selbst vom tag- 
lichen Leben umstanden. Aber eher als die Kunst ist immer Leben und 
_ Natur in der Mitte aller Dinge. Das europaische Leben hat unsre Ver- 
haltnisse falsch proportioniert. Statt in der Kunst zu wohnen, Bezugs- 
punkt der Kunst zu sein, ihr herrschaftliches Subjekt zu bleiben, wohnen 
wir um die Kunst herum, als kénne sie das Zentrum des Lebens sein. 
Das Bedeutende, die Hysterie des europdischen Irrtums fehlt draufen — 
aber auch der Irrtum selbst. Das Kiunstlerische wird weder geziichtet 
noch iiberziichtet. Es wird nicht differenziert und also nicht auf Kosten 
andrer Funktionen ibermichtig. Es ist nicht Ursache tragischer Verschie- 
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bungen. Naiv erfiillt es dort den Raum, der im proportionierten Zu- 
sammenhang eines nur auf seine eigene Totalitat gerichteten Lebens ihm 
als verhiltnismaBiger Platz von der Natur selbst angewiesen ward. Nicht 
anders als Baum und Stein steht auch die Kunst im Umkreis des Lebens. 
Wird sie Idol und also etwas wie Mitte, auf das die Energien konzen- 
trisch zuschiefen, so verliert die Idolatrie doch nie den Egoismus ihrer 
Zwecke. Wiahrend sie das Idol wie einen zentralen Wert verebrt, macht 
sie ihn schon wieder relativ: denn in der Mitte steht wie etwas Absolutes 
nicht das Idol, sondern die erwartete Leistung des Idols (und auch der 
Kunst, durch die es vergegenwirtigt wird,) fiir das Leben. 

Die Kunst der Exotischen ist zum mindesten da, wo sie noch Barbaren 
sind, nicht ein Gegenstand der Hingebung — jedenfalls nicht als Kunst, 
sondern héchstens um der Zwecke willen, die auch von der Kunst im 
Staat eines natiirlich proportionierten Lebens erfiillt werden. Sie gleicht 
nicht jener europiischen héheren Sphire, der eine europiische Hin- 
gebung wie dem Ziel eines Lebens dient. Das Leben der Exotischen hért 
nicht auf, sein eigener Zweck zu sein — dies Leben freilich in seimer 
ganzen Ausdehnung, also auch in seinen kollektivistischen und mytho- 
logischen Verkniipfungen. Niemals ist Kunst dort das Hichste. So positiv 
sie ist (alles Exotische ist positiv), bleibt sie doch instrumentar. Man kennt 
dort nicht den Absolutismus der Kunst, der spite Europder noch zu tiber- 
wiltigenden Leistungen gefiihrt hat. Das Uberwaltigende einer Kunst 
wird von den Exotischen auch gar nicht gesucht. Kunst ist kein Joch, 
kein Kreuz, kein Schicksal; kein Trauerspiel. Sie will das Drastische und 
kénnte dabei des Niedrigen noch weniger entbehren als des Hohen. 

Das Drastische ist Realisation der Erscheinung und Verwirklichung des 
Zwecks. Die Kunst jener Zonen ist willens, Gegenstinde zu befestigen. 
Willens ist sie aber auch, mit dieser Tatigkeit Zwecken zu dienen. Sie 
beschwirt; sie verbreitet Grausen; mit phallischer Drastik reizt sie den 
Instinkt zur Wollust und Zeugung. Sie dient dem Tanz und allen seinen 
Konsequenzen. Sie dient der rituellen Ordnung des Lebens. Sie ist nur 
medial. 

Daf die Kunst ihr eigener Sinn sei, ist den Exotischen ein unfaSbarer 
Gedanke, solange ihr Leben noch dem Gesetz natiirlicher Proportion 
unterworfen ist. Daf es ihnen unmdglich wird, Kunst in der Kunst zu 
suchen, ist just die Burgschaft fiir die Unfehlbarkeit der formalen Exe- 
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kutive. Immer wird das gefunden, was nicht gesucht wird. Form entsteht 
am gewissesten aus ihren polaren Kontrasten: nicht so sehr aus einem 
Willen zur Verwirklichung der Kunst als aus dem Drang zur Realisation 
lebendiger Zwecke, die aus dem Reich der Natur und ihres Schiépfers 
gekommen sind. Die bildenden Finger widmen ihre Geschicklichkeit der 
Gemeinde, dem Tanz, den Ahnen, dem Krieg, dem Bett, den Damonen, 
der Natur und aller ihrer giinstigen und gefahrlichen Animositat. Sie 
dienen dem Gegenstand und seinen Anwendungen. So gerat ihnen, aus 
dem Absurden des Widerspruchs, die Reinheit der Form. 

Nicht dies ist das eigentlich Traurige der europdischen Gegenwart, da 
ihre Kunst die Kunst nur in der Kunst sucht. Das Unfruchtbare dieser 
Situation ist tiefer begriindet und muf anders ausgedriickt werden. Es 
ist mehr als wahrscheinlich, daf wir die Kunst gern tiber einen Gegen- 
stand werfen wirden, wenn wir nur wirklich wiiGten, auf welches Ding 
die Form heute angewendet werden kénnte. 
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VI 


fit bs vielfaltigen Naturalismus der wilden Kunst steht als Widerspieb 
exotische Klassik gegeniiber. Als Widerspiel — doch auch als Folge, 
als Vollendung, als edles Element der Aquilibration. 

Bestimmte Bezirke exotischer Kunst trennen sich von dem Barbarischen, 
mit dem sie unter der Erde doch so innig zusammenhiangen. Sie heifen: 
Indien, China, auch Japan. Innerhalb des Exotischen stellen sie das Klas- 
sische dar. Man mifverstehe den Begriff nicht nach der schmalen Seite 
des Klassizismus hin. Das Klassizistische ist nur eine Spielart des Klas- 
sischen — etwa die Pointe des Klassischen. Die Breite des Klassischen 
ist tiberall, wo die Urspriinglichkeit der Barbaren zu bewufter Mensch- 
lichkeit und Gottmenschlichkeit besanftigt ist. Der Spielraum des Klas- 
sischen ist weit. In ihm findet beinahe schon eine Variante des Bar- 
barischen Platz, die aus der animalischen Plastizitat der Negerkunst in 
eine ideale Sublimation der Form hiniiberdeutet. Es gibt bronzene Képfe 
aus Benin, die im Vorhof exotischer Klassik stehn. Da wird die Wage 
schon ins Gleichgewicht gerichtet. 

Das Bildwerk des Barbaren ist von der Bruthitze und Wut der Erde 
erfillt. Mit unmittelbarem Ausgriff tastet die Kreatur, jede Zwischen- 
stufe tiberholend, nach dem metaphysischen Geheimnis ihres Daseins. 
Vielmehr, da ein Griff, eine Bewegung von der irdischen Ruhe bar- 
barischer Kreaturen gar nicht losgelést wird: ohne Mittlerschaft scheint 
die Aura des Metaphysischen auf Formen aus Ton und Holz, aus Stein 
und Erz nieder, in denen die barbarische Kreatur sich selber denkt. 

Das Klassische ist das Reich der Mitte. Die irdische und die metaphy- 
sische Schale sind auf den nimlichen Horizont gebracht. Das Metaphy- 
sische und das Animalische haben an elementarer Gewalt verloren. Ihre 
Identitat, erschiitternd im barbarischen Bild, ist im Klassischen liebens- 
wiirdiger geworden. Das Irdische hat sich aus sich selbst erhoben. Das 
Metaphysische hat sich an sich selbst herabgelassen. In der Begegnung 
ist das Menschliche entstanden. 
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Besser: das, was die Alteren das Humaniore genannt haben. Das Mensch- 
lichere ist da. Menschlicher ist es als die irdische Form der Neger von 
Kamerun und vom Kongo; menschlicher als jener unmittelbarste Bar- 
barismus, den die Ozeanier beurkunden. Menschlicher auch als das 
Metaphysische bei den Barbaren. 

Das Humaniore ist ein Mehr und ein Weniger zugleich. Metaphysische 
und animalische Urbilder sind schwacher geworden. Ihnen ward nun 
das zivilisatorische Gesetz der MaBigung geschrieben. Die Spannung zwi- 
schen Metaphysischem und Irdischem ist in der klassischen Identitat ge- 
ringer. Selbstverstandlicher ist sie und minder aufwihlend. Mensch 
und Kunst haben sich in den klassischen Zonen starker und bewufiter 
wie in den barbarischen als eine besondere Kategorie aufgestellt; gegen- 
tiber dem Metaphysischen sowohl wie gegeniiber dem brinftigen Reich 
der Erde. Der Mensch ist seitdem (oder von da aus, weil es oft ja weniger 
um zeitliche Entwicklungen als um 6rtliche Kontraste sich handelt) 
menschlicher geworden, Kunst im Geiste der BewufStheit kinstlerischer. 
Aber beide haben an Vehemenz eingebii$t — in Form und Sache. 

Wir werden Zeugen eines grofartigen Prozesses der Domestikation. 
Zucht und Zahmung bemichtigen sich Schritt um Schritt des Raums 
barbarisch impulsiver Bildnerei. Quellen werden in kostbare Becken 
gefaBt. Urwalder werden tropische Garten. Hiitten mit Hauspfihlen 
werden Hauser, Palaste und Tempel mit zierendem Figurenwerk von 
neuen Abmessungen und zunehmender Verbindlichkeit. Sanftere Tech- 
niken beginnen. Malerei breitet sich aus. Biicher werden geschrieben 
und mit Miniaturen geschmiickt. Auch Kunstgewerbe fangt an. 

Es gibt ein klassisches Kunstgewerbe. Ein barbarisches gibt es beinahe 
nicht. Auch in diesem Gegensatz deutet das Verhaltnis sich an: 

Was von einer Auf erlichen Unterscheidung als Kunstgewerbe einge- 
schatzt werden kénnte, ist bei den Wilden in Wahrheit nicht Kunst- 
gewerbe. Schiffsschnabel aus Neuguinea sind, dem fliichtigen Anschein 
entgegen, nicht Kunstgewerbe. Ihnen fehlt das Harmlose der Kunst- 
gewerblichkeit. Es fehlt ihnen die Politur, das Zivilisierte, das Inoffen- 
sive. Der Messerschnitt, der sie gemacht hat, ist zu wild. Ihrer chima- 
rischen Gestalt wohnt zu viel Plastizitat und Wesentlichkeit inne, als dai 
es erlaubt ware, sie dem Kunstgewerblichen beizuzihlen. Die Pfeife 
einer neumecklenburgischen Helmmaske behialt allem ornamentalen Spiel 
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zum Trotz, durch das sie zu einer Art gotischen Mafwerks gemacht wird, 
den Impuls und die Fiille figirlicher Freibildnerei. Kamerunpfeifen, 
dem Ornamentalen verhiltnismafSig nahe, wélben sich mit aller erektiven 
Kraft der Natur. Der Kinstler von Kambodscha, der Léwenhaupter 
modelliert, ist auf der anderen Seite. Das Klassische beginnt bereits 
Verhangnis zu werden. Es begiinstigt die Wendung zum Kultus der 
Linearitit. Die Grimasse veriufert schon die Substanz. Der Form folgt 
die Formel. Gestalt wird Schale. Dem Volumen zum Trotz dringt eine 
flachig gestimmte Anschauung ein. Das Volumen ist physischer Raum 
geworden; es ist nicht mehr bildnerischer Raum. Ein Unterschied, der 
entscheidet. . 
Hier wird die Fatalitat des Klassischen beriihrt. Man darf sich nich 
durch die Grimasse eines Léwenkopfs von Kambodscha tauschen lassen. Die 
Grimasse ist Alliire geworden. Ein beau geste des Wilden ist sie, ein An- 
schein. In dem Verhiltnis, wie die Betonung des linearen Zugs zu- 
genommen hat, ist die Realitat der Fratze schwacher geworden. Neben 
brasilianischen Bastmasken steht sie mit allem Gebriill doch wie die Ohn- 
macht. Dort, bei den Bastmasken, ist der formale Sinn weder unter- 
strichen noch mit einem Akzent versehn. Beinahe ist es iiberhaupt un- 
miéglich, die Form als Form dort nachzuweisen. Fast iber die Méglich- 
keit des Umrisses hinaus sind Form und Substanz dort eins geworden. 
Dies ist der Grund, weshalb sie so furchtbar sind. Sublimiert der Kambod- 
schaner das fauchende Gesicht eines Lowen, so entsteht die Unverbindlich- 
keit des Schnérkels, und keinem fallt es bei, ihn ernst zu nehmen. Der 
Nachdruck, mit dem die Grimasse sich selbst nachzeichnet, enthebt sie 
dem Bereich der Giiltigkeit. Der Nachdruck widerlegt sich selbst. Er hat 
keine Konsequenzen. Er ist eine Mystifikation. Aus dem naturhaften 
Drang zur Form hat das Bewuftsein vom Crescendo und Decrescendo 
der Linie, der gepflegte Sinn fiir die Kadenz sich losgewunden. Es ge- 
schah das Ungliick, das von einer verirrten Begeisterung mit dem Namen 
des Stilisierens gefeiert wurde. 

Die Gefahr der Klassik liegt im Bewuftsein von der Kunst. Sie liegt 
im Kultus des Kiinstlerischen — ihr Lendemain, ist das Artistische, die 
Manier, der Mechanismus. 

Exotische Klassik hat den Pol des Verhangnisvollen wohl berihrt. Thr 
Wunder ist es, daf sie seiner Anziehung nicht erlegen ist. 
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In edlen Beispielen wird das Klassische eine erlauchte Konsequenz des 
Exotischen, und dann schlagt das Herz entziickt zu ihm auf. 

Lakschmi oder Schri ist die indische Géttin des Gliicks und der Schén- 
heit. In einem siidindischen Ebenbild aus Bronze ist einer der herrlichsten 
Ausdriicke ihres Wesens gelungen. Gleichgerichtet stehn ihre zylin- 
drischen Beine. Sie sind ein Paar schlanker Saulen und in ihrem paral- 
lelen Wesen so innig verbunden, daf sie fast nur eine einzige Sdule sind, 
die sich selbst in einer mittleren Kanneliire begegnet. Die Schweifung 
der Schenkel ist eingeebnet; prachtvoll wurde, allen Zaubern feiner 
Gelenke und subtiler FiiSe zum Trotz, der Standpunkt verstarkt. Fast 
haben die Hiften nur das Breitenmaf der pfeilerhaften Schenkel, sie 
beinahe nur das Breitenmaf der Knie, die Knie schier nur das der Fuf- 
gelenke. Ein Wunder, in der Tat ein Wunder, daf diese Glieder zwischen 
Fersen und Huften weder gebrechlich noch stumpf sind. Kein Atom fehlt 
ihnen zur Fille und Spannung, keins zur federnden Starke. In recht- 
winklig gebogenen Armen von sifem und weichem Reichtum hilt die 
-G6éttin eine Schale, wie um darauf die grandiosen Friichte ihrer Kugel- 
briiste darzubieten. Den ins Ewige gehobenen Stillstand dieser Reife 
krént die anbetungswirdige Gréfe eines unvergleichlichen Frauenhauptes. 
Gibt es Schéneres als eine Kugel oder ein Ei? Kann eine Kugel schéner 
sein als sie selbst und dennoch Kugel bleiben? Nicht Kugel und nicht 
Ei méchte man dies Haupt nennen, sondern sphiarische Flache — mit dem 
Wunsch, dies mige mehr bedeuten als Kugel und Ei. Der Schwung von 
der Spitze der Nase tiber ihren Sattel und iiber die Braue zum duferen 
Winkel der ungeheuren Augenmandel ist wie die Bahn eines Gestirns. 
Briiste von gespannter Uppigkeit, Schulter, Wange, Stirn und wiederum 
der ganze Kopf sind wie Bauschungen des namlichen Triebs zur Form, 
und ihnen dhneln die kugeligen Beulen der Schale. Der Kopf ist leicht 
zur Seite geneigt. Die Geste ist devot und uniiberwindlich. Tierhaftes 
ist in Form und Gebirde des géttlichen Haupts lebendig geblieben — 
etwas von der Wehmut der Rinder und von der Rundheit der Katzen. 
Alle heimliche Beweglichkeit ruht versammelt nicht in den straffen Hiiften, 
deren dianische Geradheit sie denen eines Knaben ahnlich macht, sondern 
in der siifBen Neigung des Haupts, im Glanz der kolossalen Augen, in der 
unsiglichen Verschlungenheit des Mundes. Ja freilich — ist dies das 
Klassische, so wird es Sinn und Miindung des Exotischen. Denn es ent- 
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halt das Animalische der Wilden und den Schauer ihres metaphysischen 
Widerscheins und aufer beiden noch dies: das Mittlere zwischen dem 
Schépfer und der Kreatur — man kénnte es das Humane nennen. Das 
Humane ist hier keine Minderung. Es ist ein Drittes, das mit beiden eine 
Gemeinschaft eingeht. Es ist nicht ein Abzug, sondern es ist eine Fille 
und Weihe mehr; etwas, in'dem das Ganze noch einmal sich ballt und 
widmet. . 

Ein Gott der Inder erhebt vorbildlich die Hande zur Gebirde des 
Gebets. Leicht sind die Beine ins Schrage verschoben, Schultern und 
Rumpf im Gegensinn ins Parallelogramm . Liberalitatund Haltung kénnen 
nicht schéner, auch nicht anmutiger verbunden sein. Das Feierliche und 
das Lose sind ineinander geflossen, durcheinander wachsen das Entbundene 
und das Gebundene — eins Spalier und Ranke des andern. Dies alles ist 
die kérperliche Tracht des Menschen, der, langst nicht Gott, doch durch 
Gemiit mehr als der Barbar, einmal ganz bei sich selbst gewesen ist. Der 
Schein des Himmels liegt tiber ihm; auf seinem Antlitz, seinen Knien, 
den Warzen seiner Brust, auf seinen Schultern, auf seinen Fingern. Das 
Animalische fehlt ihm nicht; der Eleganz seiner Brust, seines Bauchs, 
seiner Gliedmaf en ist auch das Wohlausgefiillte, ja Pralle vegetabilischer 
und tierischer Natur einverleibt. Er selbst ist zwischen beiden, dem 
Animalischen und dem Gédttlichen, als ein Drittes emporgewachsen. 
Beide trigt er und dazu sich selbst. Das Géttliche und das Irdische, 
Kreator und Kreatur haben in ihm miteinander einen Vergleich geschlossen. 
Er stellt sich selbst dar; zur namlichen Sekunde sind Geschipf und Schépfer 
in ihm ausgeglichen, und er selbst, der Mensch, weif vielleicht ein bischen 
davon, von seiner Mittlerschaft — mehr oder weniger. 

In den Bildwerken der Barbaren stehn das Irdische und das Meta- 
physische einander unvermittelt gegeniiber. Der metaphysische Strahl — 
faillt ohne Interregnum auf die Brunft der Erde. Die Alternativen prallen 
zusammen. Sie liegen in unmittelbarer Beriihrung tbereinander ge- 
schichtet. Dies ist die Verfassung der Barbaren. 

Im Klassischen ist der Mensch zwischen die Grenzen getreten. Im 
Klassischen werden Extreme nur durch seine Mittlerschaft zusammen- 
gefiigt, nicht mehr unmittelbar ineinandergezogen. Physica und Meta- 
physica fangen an, sich nicht mehr selbst geltend zu machen oder einander 
zur Geltung zu bringen; sie sind Beziehungen des Menschlichen geworden. 
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Tier und Gottheit werden Perspektiven des Menschlichen. Das Mensch- 
liche wird ein Gesichtswinkel, unter dem das Géttliche und das Irdische 
angeschaut werden. Die schaudererregende Abkiirzung in dem Ver- 
haltnis zwischen dem Metaphysischen und dem Irdischen bei den Bar- 
baren wird durch schéne Wege aufer Geltung gesetzt. Aber dies ist der 
héchste Augenblick des Klassischen, wo die urspriingliche Unmittelbarkeit 
in dem Verhiltnis zwischen diesseits und jenseits dennoch fihlbar bleibt, 
wo die klassische Mediation noch nicht einen schalen Kompromif 
bedeutet, sondern noch immer eine wirkliche Beziehung zwischen den 
Extremen herstellt. Es gibt eine Klassizitat, die alles Polaren beraubt ist. 
Die Spannung der Gegensitze zwischen diesseits und jenseits ist in ihr 
lahm geworden. Die Feder ist zersprungen. Dies ist das Ende der Klassik. 
Der betende Gott der Inder bedeutet ihren Frihling. 

Das Klassische ist das Dritte, in dem Physisches und Metaphysisches, 
sonst, im Barbarischen, ohne Zwischenstufe aufeinander bezogen, durch 
die Mittlerschaft des Menschlichen miteinander verstandigt werden. In 
der von Gefahren umstellten Situation ist: eine Gefahr die heikelste, weil 
sie die unmerklichste und wohl auch die edelste ist: die psychologische. 
Menschliches Bewuftsein, das sich emanzipiert hat, erhebt sich zu dem 
Ehrgeiz, Dolmetscher sein zu wollen. Form wird in den Dienst seelen- 
kundiger Deutung gestellt. Japanische Masken werden im psychologischen 
Beweis bis zum peinlichen Unmaf getrieben. 

Doch selbst in einem psychologisch gestimmten Bereich exotischer 
Kunst, der leicht fiir den einfachen Bestand der Form und fir seine 
objektive Bedeutung zum Verhangnis wird, ist exotischen Klassikern noch 
eine wohltatige Ponderation der Elemente gelungen. Es ist schwer, die 
Etappen des Vorgangs noch zu benennen. Im Psychologischen ist das 
Menschliche so zugespitzt, da® iiber die menschliche Normalitat hinaus 
und also schon auferhalb des eigentlich Klassischen ein Neues, Viertes 
entsteht. Dann handelt es sich nicht mehr um eine Ponderation des 
Physischen, des Metaphysischen und des Menschlichen, sondern auch um 
eine Ponderation der drei mit der Psychologie. Das Klassische, zwar 
gegeniiber der baren Alternative bei den Wilden schon ein Kompromif}, 
dennoch ein Vorbild der Einfachheit und mindestens im Verhiltnis zu 
unseren Verwirrungen Ideal der Klarheit, wird durch den _ psycho- 
logischen Einschlag sichtlich kompliziert. Die Schwierigkeit der Auf- 
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gabe, solche Komplikation in ein System des Gleichgewichts zu bringen, 
ist offenbar. Sie zu tiberwinden gelingt nur einer dialektischen Meister- 
schaft. Trager solcher Meisterschaft sind die Japaner. So sehr ist ihre 
Geschmeidigkeit den Schwierigkeiten gewachsen, daf sie das Dialektische, 
das Komplizierte und sich selbst vergessen macht. Erlesenen japanischen 
Masken bleibt jene groSe Ausbreitung der Form und trotz dem Psycho- 
logischen jene tiber Psychologisches erhéhte objektive Bedeutung, die 
an exotischen Kunstwerken als das Wichtigste bewundert werden muf}, 
Was dem Japaner gelang, geriet noch schéner dem Javaner, der den 
-birtigen Schiwa und den gottlichen Kopf des Leydener Museums in Stein 
gemeiSelt hat. Dort vollends scheint das Psychologische nicht mehr eine 
menschliche Zutat zu sein, sondern eine objektive Funktion der Form 
des Bildwerks. Das Psychologische kehrt aus dem Speziellen ins All- 
gemeine zuriick, aus der Interpretation ins nur Dingliche. Die Abwagung 
der Méglichkeiten zwischen dem Barbarischen und dem Klassischen ist 
zur denkbaren Vollkommenheit gediehen. Bevor Verwitterung den Stein- 
bildern ein Antlitz von landschaftlicher Selbstverstandlichkeit gab, muf 
diese Vollkommenheit schon da gewesen sein. 

Ein bronzenes Kamel von friher persischer Arbeit ist iiber und tiber 
mit den Umrissen feiner Figuren und Ornamente ziseliert. Erstaunlich 
ist, dai eine Form diese Menge und Subtilitat der Ornamente vertragt, 
ohne als Ganzes im Kunstgewerblichen sich zu verlieren. In Wirklich- 
keit geschieht das Gegenteil. Die Form des Ganzen ist rund geblieben, 
wie nur je ein exotisches Bild dem Trieb zum Konvexen gehorcht hat. 
Es ist anzunehmen, daf} dem ziselierenden Stichel eine méglichst ein- 
fache Flache geboten werden sollte. Aber aus solcher Absicht, die am 
Ende selbst kunstgewerblich ware, entsteht nicht ein Werk von der ein- 
geborenen Konvexitat dieses Tierbilds. Der schépferische Trieb zur ein- 
fachen Wolbung der Form und zu einer Bedeutung, deren Aquivalent 
eben das Gewilbte ist (so wie der Himmel Aquivalent aller Bedeutung 
ist), war vor allem tibrigen die Ursache des Werks. Das Ornament hat 
fast lediglich die Aufgabe, der integralen Plastizitat dieser unendlichen 
Figur nichts anzuhaben: sie nicht einzuschranken, sie nicht zu zerspellen. 
So negativ ist die Rolle dieser Ornamente zu bezeichnen. Dennoch dirften 
sie nicht fehlen. Sie geschehen auf der Wélbung des Tiers, wie die 
Menschen, Fliisse und Pflanzen auf dem Globus der Erde geschehen. Sie 
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sind Bevélkerung; sind Mikrobiotik, durch die das GroBe des Ganzen 
nur um so ausschlieflicher wird. 

Das Klassische ist auch den Wilden wahrlich nicht verweigert. Ist das 
Klassische ein tiefer Kompromif} zwischen dem Physischen und dem 
Metaphysischen, ein Zustand in der Mitte zwischen dem Barbarischen 
und dem Géottlichen, das Humaniore, Ruhe der Pole im Menschlichen, 
dann ist etwa der Kopf des Beninmadchens mit der taétowierten Stirn und 
dem hohen Kopfputz dem befriedeten Gehege des Klassischen nahe. 
Nicht nur dies Beispiel; sondern manches andre noch, das die Spuren 
urspriinglicher Wildheit weniger geglattet hat. 

Wo das Klassische die Fihlung mit der urspriinglichen Wildheit ver- 
loren hat, flieBen die Safte diinner und langsamer. Dann ist die Lange- 
weile im Gesichtsfeld. Das Klassische muf das Wilde immer durch- 
gemacht haben. \Sind die Stréme der Passion vertrocknet, so ist das 
Klassische nicht mehr (und auch nicht einmal ebensoviel) wie das Bar- 
barische, sondern weniger. 
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D: Umfang des Exotischen ist ausgemessen. Die exotische Kurve 
wirft sich vom Barbarischen zum Klassischen. Die Unterscheidung 
ist nicht immer unbedingt. Ja: in den meisten Fallen ist sie nur relativ. 
Barbarisches und Klassisches kénnen in einem Bild beisammen wohnen. 
Wo dies geschieht, dehnt auch das exotische Bild sich zum gréften Reich- 
tum. Das Wilde ist das Primire — sachlich und geschichtlich. Die Klassik 
ist das zur Idealitat erhobene Sekundire. Das Irdische sublimiert sich da- 
rin; das Metaphysische wird im Klassischen umginglich, lat sich anreden. 
Im Barbarischen sind Irdisches und Metaphysisches ein nicht zur schénen 
Annehmlichkeit edler Kompromisse entwickeltes Doppelwesen. In allen 
Fallen bleibt aber das Exotische, ob es barbarisch, ob es klassisch sei, 
dem doppelten Ursprung aller Kiimste nahe: der Animalitat und dem 
Damon, der Erde und dem Demiurgen. Nicht der klassische Mensch ist 
der Ursprung der Kiinste. Schon ist er mit einem Fu aus der Unmittel- 
barkeit irrationalen Produzierens hinausgetreten. Sein Werk enthilt 
Plane; vorbedachte Ordnungen zeichnen die Entfaltung vor; das Subjek- 
tive beginnt sich zu riithren. Das Methodische des emanzipierten Menschen 
treibt endlich die versuchte Uberlegenheit seiner Plane in Untiefen des 
Ornamentalen und Kunstgewerblichen. Der klassische Mensch ist ein 
Ergebnis zivilisatorischer Zucht. Er ist ein Ideal der Domestikation. Er 
ist der zweite Akt des Daseins. Der dritte wird verhingnisvoll sein. 
Ks ist die Herrlichkeit exotischer Klassik, da®B sie mit einem so ge- 
waltigen Teil ihrer Handlungen diesseits der Fahrnisse des Klassischen 
bleibt. Sie hat die Verwandtschaft mit den ersten Urspriingen nicht 
verleugnet. Das Barbarische, aus dem sie hervorging wie der Adel des 
Junkers aus dem Dunst des Bauern, ist merklicher Hintergrund geblieben. 
Barbarische Magie, die das metaphysische Gesicht der Wilden ist, 
wurde ins Menschlichere besinftigt; sie wurde anthropomorph. Ur- 
spriinglichen Verzauberungen ist aber der metaphysische Bezug exo- 
tischer Klassik nicht so entwunden, dafs in ihm der friiheste Druck des 
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Damons auf Lehmpuppen und Holzklétze der Wilden nicht mehr zu 
spuren ware. 

Mittelpunkt exotischer Schwerkraft blieb unter allen Umstainden, die das 
Bild der Situation abwandeln, eine hundertfach immer wieder anziehende 
und angezogene Gewalt, die bald in der Substanz, bald in der Form, jetzt 
im Mittel und Material, jetzt im Antrieb, hier als irdische Masse, dort 
als dimonische Ursache ausbricht und sich zuriickballt — Natur. 

_ Bei den Exotischen hat das Wort einen Sinn, das den Impuls zur Natur 
hin und von der Natur her bezeichnet: Naturalismus. 

Von der Fille des Begriffs und seinem Reichtum an Bedeutungen 
machen wir uns schwerlich eine Vorstellung. Uns hat er seinen Kredit 
verloren. Vor einigen Menschenaltern schien er noch einmal eine frische 
Initiative zu bedeuten. Die Initiative — so erwies sich endlich — war 
leider von einem ProzeS der Degeneration nicht loszulésen. Europaische 
Natur der spaten Phase war herabgemindert. So reduziert war sie, etwa 
ins Proletarische der Gesellschaft und der Landschaft, ein so Geringes, 
daf} Naturalismus nicht mehr werden konnte, was allein ihm das Recht 
gibt, zu sein: Fille — ein Stiick vom Uberflu®B des géttlichen Barocks. 
Mit der Fiille fehlte, trotz aller Bemihungen, auch die tiefere Intensitat. 
Sie muSte fehlen; denn Fille und Intensitat sind in einem positiven Zu- 
stand des Naturalismus nur Physiognomien derselben Sache — der Natur. 
Daf man alsbald den Naturalismus verwarf, ist zu verstehen. Eine Natur, 
die schabig geworden war, konnte nur von einem kimmerlichen Natu- 
ralismus vertreten werden. 

Im Naturalismus der Exotischen handelt es sich um exotische Natur; 
um eine Natur, die keine Stadte und keine Maschinen hat — oder deren 
Stadte, wo sie doch sind, nichts wesentlich anderes bedeuten als ange- 
haufte Natur; so etwa wie Neapel nicht eine europiische Stadt, sondern 
schier schon eine afrikanische Traube ist. 

Im Grunde kann alle Kunst nur Naturalismus sein. Auch der Expres- 
sionismus ist naturalistisch. Er ist der Naturalismus einer Generation, 
deren Natur darin besteht, keine Natur mehr zu haben. Er ist der Natu- 
ralismus der verbrauchten Natur; der Naturalismus des Konsumierten 
und der mechanischen Reproduktion des Lebens. Sehr anders der Natu- 
ralismus der Exotischen, viel tiefer sein Sinn. Er ist ein Naturalismus der 
Produktion; schlechthin ein Hervorbringen. 
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Das Erstaunlichste an ihm ist zuletzt immer dies: daf} man darin auf 
etwas penetrant Wirkliches stéSt. Es ist unwigbar, aber es ist auferst 
wirklich. Seine Bedeutung fiir die Kunst ist nicht mehr auszusagen. Hier 
beginnen Dinge, die nicht mehr formuliert werden kénnen. Daf} sie die 
wichtigsten sind, peinigt ein Urteil, das sich unvermigend fihlt, sie aus- 
zusprechen. Daf sie die wichtigsten sind, befriedigt zutiefst ein Gefuhl, 
das in sich selbst lebt — unbekiimmert um Unaufgeléstes, unbekiimmert 
um migliche Widerspriiche, ja gliicklich iber den Rest, der ihm, nur 
ihm bleibt. Es gibt eine Bewunderung des Schinen, die in der Kunst 
am meisten das Erdachte schitzt, ein au delA, das den Zustand des Bildes 
in die Fiktion entriickt. Ganz anders, entgegengesetzt ist das Gefiihl 
fiir die Bilder der Exotischen. Es kniipft sich unmittelbar an das tief 
Reale, das Kern und Ausstrahlung exotischer Werke ist. Das Positive 
entscheidet, der unerbittliche Grad der Verwirklichung. Daf die Ein- 
bildungskraft mitunter iiberhaupt keine Rolle zu spielen scheint, daf 
sie nicht dazwischen tritt, dies regt am meisten auf. Um so mehr 
regt es auf, als es unméglich ist, das Geheimnis dieser Wirkung blofzu- 
stellen. 

Es ist aber wahrscheinlich, daf dies Wirkliche nicht ertragen werden 
kénnte, wenn es nicht mehr als ein nur materiell Wirkliches ware. Von 
diesem Zweifel aus fiihrt ein Weg noch in das Letzte hinaus, das man 
festzustellen glaubt, wenn man das de profundis des Wirklichen exotischer 
Werke einmal und wieder mit Augen und Poren eingesogen hat. Bald ist 
das Weitere, das noch einmal Letzte, das beinahe Allerletzte da, sobald 
man erst geftihlt hat, daf jenes Wirkliche ein Wirkliches de profundis ist. 
Wirklichkeit aus der Tiefe, ein Abgrund von Realitat, ein Gebirge von 
Tatsichlichem; ein Wirkliches, das aus den Diinsten der Schluchten bis 
an die Wolken des Himmels reicht. Es ist ein Wirkliches, das nicht nur 
dasteht, so positiv es sich gibt. Es ist eine Wirklichkeit mit Ursache und 
Wirkung, mit Herkunft und Tragweite. Geist ist darin. Dies ist es. Hier 
liegt der Grund, weshalb dem exotischen Naturalismus nichts fehlt — 
wahrend allerdings dem spiten europiischen oft etwas zu fehlen scheint, 
und nicht nur Energie, sondern auch Ambiente, Voraussetzung, Andeu- 
tung von Konsequenzen. Ein Naturalismus, der im Natiirlichen den Geist 
schon findet, kann nicht unzulinglich sein. Nur dann bleibt Naturalismus 
unterhalb des Niveaus, wenn sein Gegenstand, sei er auch noch so bewegt, 
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tote Masse geblieben ist, gleichsam nur die Mechanik seiner selbst, wo er 
doch sein eigner Genius sein miifte. 

Instinkt fir die Wirklichkeit treibt die Exotischen an, allen tibrigen 
Formen die Skulptur vorzuziehen. Es ist die Plastik, der unter allen 
bildenden Kinsten die stirkste Realitat innewohnt: Realitat, die nicht 
etwa nur einen natiirlichen Gegenstand darstellt, sondern auch selbst eine 
neue Tatsache, ein neuer Korper ist. Der geistige Pol muf darum nur 
um so starker sein — und er ist es. 
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as Exotische ist im eigentlichen Wortverstand das Fremdlandische: 

das, was £&q ist, das auSerhalb Gelegene. Die Definition ist geo- 
graphisch. Sie bezeichnet das Aufereuropiische. Doch gerade dann, 
wenn man das Exotische mit dem Europiischen vergleicht, wird auf die 
Dauer offenbar, da der Begriff des Exotischen nicht nur geographisch 
gedacht werden darf, sondern auch (und dies hauptsichlich) ibergeo- 
graphisch, universell, rein dinglich gedacht werden muf. Das Exotische 
ist eine jenseits aller Grenzen des Raums aufgerichtete Kategorie des 
Menschlichen und Sachlichen. Exotik bezeichnet einen Zustand der 
Menschheit und der Kunst, einen Grad des Daseins. Es gibt europiische 
Exotik. In exotischen Landern gibt es die Umziichtung des Exotischen 
ins Europiische. Exotische Vélker haben Bildwerke hervorgebracht, die 
sehr viel weniger exotisch sind als grofe Phasen europadischer Kunst. In 
der Sphire, die als romanischer Stil bezeichnet wird, gibt es Hunderte 
und Tausende von Bildnereien, die exotischer sind als die Negerbronzen 
von Benin und als die Sublimationen, in denen der Osten Asiens wahrend 
vieler Zeitalter sich bekundet hat. 
Am Tor der Klosterkirche auf der Fraueninsel im Chiemsee erheben 
sich flankierende Saulen, die kaum den klassischen Namen der Saule 
heischen. Pfosten sind sie; in Gestalt, Geist und Wirkung negerischen 
Hauspfihlen vergleichbar. Es ist, als habe sich in ihnen tiberhaupt zum 
erstenmal ein plastischer Drang geregt. Wie der Maulwurf iiber sich den 
Erdhiigel wélbt, so haben friihe Europier diese Torpfihle iiber sich, tiber 
das menschliche Maf hinaufgetrieben. Eine kiinstlerische Handlung hat 
sich aus dem langen Schlaf der Animalitat erhoben. Aus der Niedrigkeit 
horizontalen Hinlebens an der Erde, schier in der Erde hat ein dumpfer 
Impuls sich ins Senkrechte gestellt. Es ist schwer, den Humanismus 
des Christentums in solcher Regung zu entdecken. Kaum sind das 
Geistige und das Priapische in diesen riihrenden Steinen zu unterscheiden. 
Christentum macht seine ersten Schritte in der Gestalt heidnischer 
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Exotik. Man kénnte denken, daf} diese Steine einmal mit Blut besudelt 
worden seien. 

Die Lowen und Menschen, die Chimidren und Ornamente am Portal der 
Schottenkirche in Regensburg sind so sehr dem Bereich des Exotischen 
zugekehrt, da} es leicht ist, Dinge von blo geographischer Exotik fest- 
zustellen, deren Essenz minder exotisch ist als die romanischen Bildnereien 
in der bayrischen Stadt. Die Maori der Siidsee haben eine Geschmeidigkeit 
der Handgelenke, die es ihnen erlaubt, Figuren und Ornamente mit sou- 
veraénerem Zug zu fiihren; ja selbst die geistigen Voraussetzungen scheinen 
freier, harmloser, minder damonisch. Die Maori haben schon den Grad 
der Kunstgewerblichkeit erreicht, der sonst ein Vorrecht des abgeschwach- 
ten Europa zu sein scheint. Etwas minder Kunstgewerbliches als roma- 
nische Ornamente gibt es kaum. Sie sind voll der Inbrunst, gespannt von 
skulpturalem Instinkt, der die Gefalligkeit des Kunstgewerblichen noch 
gar nicht zu denken vermag. Wiederum darf man sich nicht durch das 
Materielle der Grimasse bei den Maori tauschen lassen. Eine Grimasse 
kann grell sein, ihre Form dennoch ausgeglichen bis zum Kunstgewerb- 
lichen. Eine Form kann ruhig sein wie Quader und Kugel, ja scheinbar 
nichts sagen; dennoch kann ihre Stummheit die krasseste Grimasse an 
schrecklicher Gewalt tiberbieten. Dies ist die Wirkung romanischer Skulp- 
turen. Bei ihnen steht das relativ Mafvolle der Grimasse im umgekehrten 
Verhaltnis zur Wirkung: sie ist um so stirker, je schweigsamer die Ab- 
sicht des Ausdrucks bleibt. 

Der Begriff des Exotischen ist also aufSerhalb der Geographie. Er ist 
aber auch auf erhalb der Entwicklungsgeschichte. Genauer: das Exo- 
tische ist vor der Entwicklungsgeschichte und gegen sie. Es bezeichnet 
einen dauernden status quo. Exotik ist hier das auferhalb Gelegene 
im Verhiltnis zur Zeit, nicht nur im Verhaltnis zum geographischen 
Raum. Se 

Die Unterscheidung ist wichtig. 

Vom Exotischen her erscheint das Europiische, das sich selbst schon als 
ein Element der Unruhe empfindet, wie ein doppelter Inbegriff jener 
Zeitweiligkeit, die den Spielraum der Geschichte bedeutet. Schier bis zur 
Unwiderruflichkeit sind wir gewéhnt worden, Kunst in der heillosen 
Perspektive der Entwicklung zu sehn; so beinahe, als ob das Wesen der 
Kunst oder ein gewichtiger Teil von ihr darin bestiinde, daf in der Kunst 
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aus dem Ersten immer das Zweite hervorgeht. Es gibt eine Art euro- 
pdischen Genusses, die ein System der Befriedigung darin gefunden hat, 
immer nach dem Nachsten zu fragen, das aus dem Ersten hervorgeht. Der 
Zwischenraum, den man mit dem Worte Hervorgehn bezeichnet, ist die 
Hauptsache geworden. Man lebt zwischen den Instanzen, schleicht durch 
die Fugen, rast um die Ecken — unaufhérlich auf das Kommende bedacht. 
Die Evolution ist ein Aberglaube geworden. Sie wurde eine Hysterie. 
Man hat es uns unmiéglich gemacht, das Einzelne an sich zu sehn. Gegen- 
iiber jeder Einzelheit ist durch die Kenntnis der Entwicklung ein beson- 
deres Ma der Entfremdung vorgeschrieben: so weit ist das Romanische, so 
weit die Gotik, so weit die Renaissance und so weit das Barock entfernt. 
Aus der Stufung des Abstandes empfingt das Vergniigen an den Bildern 
eine spezifische Farbe. Der Bewunderung einer Altartafel des fiinfzehnten 
Jahrhunderts wird aus der Kenntnis entwicklungsgeschichtlicher Abstande 
ein eigentiimliches Aroma beigemischt. Die Skala evolutionir empfun- 
dener Entfernungen gibt die Temperatur des Wohlgefallens. So weit ist 
der Unsinn gediehen. 
Aus dieser Verfassung, die mehr oder minder ein Verhangnis fiir das 
europaische Kunstgefiihl geworden ist, muf man sich mit aller Gewalt 
losreiSen, ist man willens, von exotischen Bildwerken das zu nehmen, was 
sie zu geben haben. Mit jener Duldsamkeit, die den exotischen Kunst- 
geist als einen primitiven Augenblick der Entwicklung registriert und 
gelten lat, ist nur das Diimmste getan, das sich tun la6t. Bilder der 
Exotischen jenseits aller evolutionaren Dogmatik zu begreifen: dies ist die 
Notwendigkeit, aus der die Ahnung kommt. In dem Verhiltnis zwischen 
einer exotischen Form und ihrem Betrachter kann es nur zwei Parteien 
geben: das Bildwerk und den Betrachter. Eingedringte Dinge wie der 
Begriff der Entwicklung sind ible europaische Indiskretionen. Das Bild 
ist, was es ist. Es ist Kérpers genug. Der Zuschauer ist, was er ist. Er 
sollte sich genug sein und keiner Vermittlung bedirfen. Das Verhiltnis 
zwischen Werk und Zuschauer soll und kann vollstandig sein; derart, 
daB entwicklungsgeschichtliche Erlauterungen wie ein von geschaftigen 
Mifigeaingern dariibergehangter Plunder abfallen— Allotria Unbeteiligter, 
die sich und anderen dank der Allerweltsgefiilligkeit des Axioms der Ent- 
wicklung ein Verhaltnis zur Kunst vormachen kénnen, wo sie doch nur 
zwischen den Tatsachen, nicht in ihnen verweilen. 
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Man hat versucht, das Exotische legitim zu machen, indem man es mit 
Phasen prahistorischer und friihgeschichtlicher Entwicklung in Europa 
verglich. Damit ist nichts geholfen. Nicht dies darf der Sinn einer 
Parallele sein, wenn exotische und romanische Bildnerei nebeneinander 
gerickt werden. Die Ahnlichkeit wird nicht zuliebe einer evolutionaren 
Pointe aufgestellt. Sie ist vor aller Entwicklung giiltig, und die romanische 
Parallele ist zumal deshalb wahr, weil romanische Skulptur einen Zustand 
bezeichnet, der von der Unrast der Entwicklung noch nicht in Bewegung 
gesetzt ist. Das tertium comparationis liegt darin, dai beide, Exotisches 
und Romanisches, in das Tempo historischen Ablaufs noch nicht hinein- 
gerissen sind. Sie treiben nicht im Fluf dahin. Sie stehn am Ufer, 
befestigt, und schauen. Beinahe gibt es noch keinen Flu8; nicht einmal 
zum Betrachten, geschweige zum Fortschwimmen. Das Bild bleibt an 
seiner Statte. Es bleibt in seiner Ubereinstimmung mit sich selbst; hat 
kein Gestern, hat auch kein Morgen. Es behauptet seine Identitat in 
Raum und Zeit, erklart sich fiir absolut — und ist es. Hier liegt das 
Wesentlichste. Es ist die Unbeweglichkeit. Es ist ein Zustand, von dem 
aus alle Dinge, die an einer Entwicklung Anteil haben, in den Bereich 
der Auflésung verjagt, unter das Gesetz der Abniitzung verworfen 
scheinen. 

Wunderbar ist die Reibungslosigkeit exotischer Bildwerke. Sie reiben 
sich nicht an der Zeit; die Zeit reibt sich nicht an ihnen; es gibt keine 
Mythologie, die diese Reibung mit dem schmeichelhaften Namen der Ent- 
wicklung belegt. Unmittelbar erscheint die Reibungslosigkeit in der 
Schénheit negerischer Skulpturen. Nichts ist an ihnen, das auf ein tiber- 
reiztes und verderbendes Tempo des Lebens schliefen lieSe. Denkmale 
sind sie einer Lebensverfassung, fiir die das Zeitliche gleichgiiltig ge- 
worden ist. Was heift Zeit? Sie ist nicht da. Sie wird nicht einmal 
geleugnet. Sie ist einfach nicht da, kommt nicht in Betracht. Heute ist 
wie Gestern, Morgen wie Heute. Entwicklung bedeute den griferen 
zeitlichen Spielraum? Im Gegenteil. Der gréfere Spielraum ist da, wo 
das Voriibergehende der Entwicklung iiberhaupt nicht gedacht wird oder 
_ gar vorkommt. Zeit ist in eimen reinen Zustand verzaubert; ja in etwas 
von sich selbst Unabhangiges; in etwas, das so grof ist, daf} es sich auf- 
heben kann, weil es sich selbst nicht mehr braucht. In dieser Luft ent- 
steht die Bildnere: der Exotischen; und auch von hier aus ist es selbst- 
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verstindlich, daf sie mit Vorliebe, ja fast ausschlieSlich der Skulpturzugetan 
sind. Malerei, Fliche ist nicht das Gegebene. Malen ist in Art und Wir- 
kung fliichtiger als die Breite zeitloser Zeit, der groBe Kubus und Globus exo- 
tischen Lebens es erlaubt. Malerei wird Sache einer Welt, die sich in Zeit- 
alter aufteilen laBt. Zeitalter malen, weil sie von der Entwicklung ergriffen 
sind. Malen ist die Kunst einer schon wandelbaren Menschheit. 

Es wire Wahnwitz, die Herrlichkeiten zu vergessen, die von der euro- 
paischen Malerei hervorgebracht worden sind. Er bleibt — dies versteht 
sich — auBerhalb. Aber es ist offenbar, daf} wir die Sublimation unserer 
Malerei bezahlt haben. Wir haben sie nicht umsonst; wir haben etwas 
dafiir drangegeben. Wir haben jene Ruhe drangegeben, die noch mehr 
ist als Ruhe, weil ihr Gegenteil, die Unruhe, noch nicht erlebt ist (— sofern 
es modglich ist, da Unruhe iiberhaupt Erlebnis werde und daf in der 
Unruhe Erlebnis sei). Das Unbewegte haben wir verloren, das vollkommen 
Integrale, das im Verhialtnis zur Beweglichkeit und also zur Entwicklung 
abnimmt — weil recht eigentlich das Integrale der Stoff ist, der von der 
Entwicklung verbraucht wird. Wir sind gewéhnt worden, von der Ent- 
wicklung nur wie von einer férdernden Kraft zu sprechen. Im Dogma 
vom Fortschritt ist der Aberglaube an die Entwicklung zur Selbstgefallig- 
keit des Biirgers verschimmelt. Entwicklung férdere? Aber nicht minder 
ist es ihr Gesetz, zu verdiinnen, zu verbrauchen. Malerei hat den Flachen 
das Unmigliche geschenkt. Aber der feste Stand, die Massivitit, das Uber- 
relative exotischer Bildnerei ist verloren. Wir haben (wir Heutigen) nichts, 
das sich mit den absoluten Kérpern exotischer Skulptur vergleichen liefe. 
Da® sie tiber Geschenke der Entwicklung — Danaergeschenke — erhaben 
sind, verbirgt ihnen einen Vorzug, den wir durch keine Entwicklung 
einholen werden: eine durch nichts bedingte Identitat des kérperlichen 
Kunstwerks mit sich selbst, mit seiner Ruhe, mit seiner so angespannten 
wie gleichmiitigen Dauer — mit seinem Tiefsinn. 

So ist es aber nicht, da diesen Kérpern im mindesten das Leben fehlte. 
Es fehlt ihnen nur der echauffierte Ablauf des Lebens, den wir Entwick- 
lung nennen. Entwicklung ist ein schénrednerischer Ausdruck fiir einen 
Fehler im Tempo. Wenigstens ist dies die Wirkung des Stichworts 
geworden. Das natiirliche Leben (und welchen Sinn hatte endlich Leben, 
als den, natiirlich, Kreatur zu sein?) ist zwischen Bewegung und Ruhe 
zu gleichen Teilen aufgeteilt. Bewegung schmilzt in die Ruhe; Ruhe 
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erwacht in die Bewegung. Bewegung — das ist die zum Griff gehobene 
Hand und die zum Schritt gesenkte Zehe der Ruhe. So vollendet das 
Leben seine Gebirde und Haltung. Die Bildnerei der Exotischen ist 
Urkunde solchen Lebens. Exotische Kunst ist immer, was unsere Maler 
in ihren weisesten Stunden Stilleben genannt haben. 

Es war vordem eine Verfassung europdischen Lebens, die exotisch ge- 
nannt werden kann. Ihre Dokumente liegen in Beispielen romanischer 
Skulptur, frihester antiker Bildnerei. Den Malereien der Buschleute 
sind die prahistorischen Héhlenmalereien der Dordogne und von Alta- 
mira verglichen worden. Eine grandiose Specksteinfigur, kleinsten physi- 
schen Mafes, grofen kiinstlerischen Formats, die in Mentone gefunden 
wurde, entspricht den wildesten Impulsen exotischen Kunstgeistes. So 
wohl und mehr wie 4gyptische, assyrische, babylonische Skulptur, die 
doch dem Osten angehdrt, erfiillt sie den sachlichen Begriff des Exoti- 
schen. Das Exotische muf vor allem als das Heidnische verstanden 
werden. Exotik ist da, wo das Primiarste ist. Wir sprechen von den 
Bewohnern exotischer Lander mit Betonung als von Eingeborenen. Uns 
selbst als Eingeborene zu empfinden, als europidische Eingeborene, 
spiiren wir langst keinen Anlaf mehr. In der Tat: wir sind es nicht. 
Der europidische Eingeborene hat in europidischer Kunst sich entwick- 
lungsgeschichtlich verfliichtigt. Er hat sich totentwickelt. Er hat seine 
raumliche Unterlage zu oft verschoben, als da er mit sich selbst noch 
eins sein kénnte. Vor allem: er hat sich aus dem Zeitlosen, aus dem 
Zustand des einfachen Daseins, der vor allen Méglichkeiten der Historie 
in sich selbst verharrt, ins Zeitliche verriicken lassen. Aber es war einmal 
eine Situation (mehr eine Situation als eine Zeit), wo der Europier ein 
Eingeborener war. In dieser Verfassung war der Europaer exotisch. Es 
la6t sich auBSerhalb Europas eine klassische Mentalitat denken, von der 
aus gesehen das Europdische den Barbarismus des Exotischen, das ganz 
Urspriingliche, das ewig Erstmalige des Eingeborenen gehabt hat. 

Wird das Exotische geographisch genommen, anstatt (wie es wichtiger 
ware) sachlich genommen zu werden, so umschlieft es solche Klassik, 
die sachlich dem Exotischen eigentlich nicht mehr angehért. Ein kunst- 
gewerblich perfektioniertes Lowenhaupt von Kambodscha ist weniger 
exotisch als die barbarischen Tiere an der Domfront zu Assisi. Sie sind 
ein Erstes. Jener Liéwe ist beinahe ein Letztes. 
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Von diesem Standpunkt wire eine Betrachtung des Exotischen méglich, 
die das Klassische ausschlésse. Es wird in naher Zeit notwendig sein, den 
Gegenstand einmal so zu umreiSen. Europa und Exotisches werden keinen 
Gegensatz mehr darstellen: das Romanische, das archaisch Antike und 
andre Gegenpole des Klassischen werden unvermittelt neben den urspriing- 
lichen Bekundungen auf ereuropaischer Krafte stehn. Der Schnitt wird 
nicht mehr durch eine Wagrechte, sondern durch eine Senkrechte fahren. 
Das Exotische wird dann nur das Eingeborene sein, das Eingeborene 
aber vorziiglich das Barbarische. | 

Fs kann sogar eime Scheidung gedacht werden, die den barocken Geist 
zum Exotischen schliige: jenen unbegreiflichen Moment, in dem Europa 
sich noch einmal in die Urspriinglichkeit erster Krifte verwandelte. Wir 
haben in den barocken Kirchen jene kraf vergoldeten Figuren gesehn, 
die wie das Gold am Karussell und Theater der Jahrmiarkte den Instinkt 
der vorstidtischen Menge und der staunend hereinwandernden Bauern 
fangen. Wir sollen uns hiten, dies nur von der Seite des Geschmacks 
zunehmen. Hier wird etwas Tieferes beriihrt: eine der untersten Voraus- 
setzungen aller kiinstlerischen Gebarung und Wirkung. Auch haben wir das 
Barock wuchern gesehen wie die Flora eines Urwalds, wie die Arme eines 
Pulps. Die Natiirlichkeit des Barocks ist ungeheuerlich. Waren die Nerven 
nicht, die flatternden europiischen Nerven, die das Ganze zur Halfte der 
Zivilisation verdichtig machen, so ware eine Verbindung mit dem Exotischen 
leichter zu kniipfen. Das Eingeborene wichst im europiischen Barock zum 
Tropischen auf, Wire nicht das Glasdach des Treibhauses dariiber, so ware 
Europa im Barock noch einmal in eine exotische Identitat vergoren worden, 
die der romanischen Phase nichts nachgegeben hatte. In jedem Fall ist das 
Barock dem Exotischen naher, kann es dem Exotischen naher sein als das 
Klassische — oder wenigstens als die Intransigenz des Klassischen. 

Allein wo ist die Scheidung, die ohne Rest aufginge? Je tiefer man be- 
greift, dafS der Zusammenhang, das unentwirrbar Komplexe das Gesetz 
der Dinge ist, desto gré®er wird der Rest. Alsbald drangt sich — zum 
ersten, zweiten, dritten Male — die Einsicht auf: auch das Klassische habe 
Anteil am Exotischen. Es ist unmdglich, unter der Klassik indischer 
Frauen und Gétter die Exotik zu vergessen, 

Unterscheidungen, die ein Mensch versucht, zergehn in den Handen 
der Natur. Man muf sich bescheiden. Wie Hybris sieht es aus, unter- 


46 


Ringt sich einer, Grenzen der Lander, die unser Augenblick zu ertragen ver- 
dammt ist, zerreiSen zu wollen. Es ist nun einmal so gekommen, dafs Europa 
vom Exotischen geschieden ist. Hier sind wir, drauBen die andren, und mit 
der Erinnerung an romanische, auch an barocke Dinge, einer Erinnerung, 
die endlich wie Intrige ist, retten wir das alte Europa, das geschichtliche, 
das entwickelte, allzu entwickelte, nicht mehr zu den Exoten. Wir miissen 
uns eingestehn, dafi wir romanische Dinge und barocke nicht ohne einen 
Schimmer der Reminiszenz betrachten kénnen. Das Verhaltnis zwischen 
thnen und uns empfindet sich wohl als absolut, als ganz und gar nicht kunst- 
geschichtlich. Aber was wollen wir? Dies alles, das noch leidenschaftlich 
geliebte Barock und gar die dunkle Gewalt des Romanischen, an die wir, 
vom Barock und selbst von der Gotik hinweg, uns tiglich durch Schicksal 
mehr und mehr verlieren — dies alles ist im letzten Grunde nicht ,con- 
temporain“. Es ist da — doch mit dem Heiligenschein des Gewesenen. 
Europa ist immerhin eine Welt fiir sich. Darum ist es zum mindesten 
nicht ganz falsch, das Exotische zuletzt wieder mit dem Geographischen 
zu versdhnen und innerhalb der landschaftlichen Grenzen des Exotischen 
das Barbarische vom Klassischen zu unterscheiden. 

Die geographische Abgrenzung behauptet ihre relative Giltigkeit zuletzt 
auch gegen Uberlegungen, die innerhalb der uneuropaischen Welt von 
den geschichtslosen Bezirken dennoch historisch differenzierte Bereiche 
abscheiden miissen. Es ist kein Zweifel: die exotische Welt steht nicht 
nach ihrem ganzen geographischen Umfang auferhalb der Entwicklung. 
Es ist tiberflissig, von China, von Japan, von Indien zu sprechen. Das 
historische Maf dieser Kulturen ist langst zu selbstverstindlich, als daf 
Anlaf} bestiinde, sie aus der Sphare des Entwicklungslosen eigens aus- 
zunehmen. Eher ware es notig, daran zu denken, daf etwa die peruanische 
oder mexikanische Archaologie meSbaren historischen Welten gegeniiber- 
steht; ja daf auch in der negerischen Welt geschichtliche Dimensionen 
zu fihlen und zu erkennen sind — beispielsweise bei den Negern von 
Benin, die eine besonders greifbare Historie haben. 

Es ware also wohl auch ein Umrif mioglich, der geschichtslose und 
geschichtliche Exotik auseinanderhielte. Die Aufteilung wiirde noch 
weiter greifen als etwa eine Sonderung des Wilden vom Humanen. Das 
Humane wire naimlich nur ein Teil des Geschichtlichen: Phase der 


Erhéhung, Ergebnis veredelnder Pflege. 
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Vorlaufig scheint es unméglich, Widerspriiche auszuscheiden. Es ist 
aber auch nicht so notwendig, wie es von den Begriffen her aussehn mag. 
Auch den Bereichen, die eine Entwicklung gehabt haben, ist eins vor 
dem Phanomen europiischer Entwicklung als Vorzug verginnt geblieben: 
eine ganz andre Stabilitit auch da, wo ein historischer Prozef} einen 
Wandel der Dinge und Kiinste vermochte. Auch in der historischen 
Dimension ist dort das Phinomen der Ruhe geblieben. Es hat dem 
geschichtlichen Ablauf die Verderblichkeit genommen, die unserem euro- 
paischen Boden zum Schicksal geriet. Geschichte, Entwicklung bleibt 
dort durch die Unbeirrbarkeit einer innewohnenden Ruhe aufgewogen. 
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as Mafs der Ruhe, das den exotischen Zonen gegeben ist, bestimmt 

das Verhaltnis unseres Interesses an ihnen. Der Gedanke, der dies 
begreift, muf aber den unaufhdrlichen Inversionen folgen, die in den 
Tatsachen selbst vorgeschrieben daliegen. 
Es ist nicht mehr und nicht weniger als wahr, daf die geschichtliche 
Bewegung den Kulturen, die von ihr ergriffen wurden, in einem ganz 
bestimmten Maf} geschadet hat. Das Verhangnis, das von der Historie 
nicht zu trennen ist, hat am meisten in der japanischen Welt Unheil 
angerichtet. Entwicklung hat dort ein europiisches Temperament 
angenommen. Das neunzehnte Jahrhundert (und nicht erst das neun- 
zehnte) bedeutet dort den offenkundigen Verfall. 
Das europiische Gefiihl, von der eigenen Entwicklung (mit der pro- 
gressiven Geschwindigkeit der Bewegung auf schiefer Ebene) zu seinen 
auBersten Grenzen vorgetrieben, fand den Anschluf® an die Exotik, als es 
begann, ihn zu suchen, am leichtesten da, wo das Tempo europaischer 
Entwicklung mit einem verwandten Tempo jenseits der Grenzen zusammen- 
stoBen konnte. Um 1856 wurden japanische Studien einer spaten Zeit 
— die Blatter der Mangwa — Gegenstand leidenschaftlicher Vorliebe der 
Pariser Impressionisten. Ein Extrem europdischer Entwicklung kreuzte 
ein Extrem katastrophalen asiatischen Fortschritts. Von hier begann in 
neuerer Zeit das Verhaltnis Europas zu den Exotischen. . 
Es dauerte lange, ungefihr ein halbes Jahrhundert, bis begriffen war, 
da; Europa die exotische Welt genau am falschen Ende entdeckt hatte: 
da nimlich, wo diese Welt am wenigsten geeignet war, die europidische 
wieder integral zu machen — da wo die exotische der europaischen am 
ehesten ahnlich war. Allmahlich wurde erkannt, da die wichtigeren 
Werte Japans nicht bei den Spiten, sondern bei den Primitiven liegen. 
Von dieser Erkenntnis ging ein Weg zur nachsten. Es wurde klar, daf} 
China wichtiger ist als Japan. Die Erweckung des Gefiihls fiir indische 
Kunst geschah im Zusammenhang einer veranderten Sinnesart gegentiber 
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dem Exotischen. Man fing an, zu tiberlegen, worin denn eigentlich der 
Wert exotischer Kunst fiir ein europaisches Gefiihl bestehn kénne. Tat 
sie genug, wenn sie mit japanischen Kunststiicken die Schnérkel des 
europiischen Impressionismus bestatigte? Oder war von ihr mehr, Wesent- 
licheres zu holen? Zusehends mangelte dem europiischen Leben mehr 
die Integralitat. Ja — die Integralitit: die Unversehrtheit, buchstablich. 
Europa war durch Entwicklung so sehr, wie es geférdert war, oder eher 
noch mehr vermindert, ins Feine, bald auch nicht mehr Feine, son- 
dern Dinne, Effacierte, Nichtige tiberziichtet und herabgeziichtet. War 
es miglich, da es auf etwas noch ankam, so- kam es auf Wiederkehr 
des Integralen an. China gab das Beispiel einer tiber alle europidischen 
Begriffe kultivierten Kunst, die zugleich das Integrale wunderbar 
bewahrte. Das Integrale schien auch mehr als nur eine Seite. Inmitten 
aller Feinheit war es Hauptsache, und die Subtilititen konnten es nicht 
bedrohen. Die Subtilitaten schienen vielmehr da zu sein, um das Inte- 
grale genauer zu bestimmen. Sie schienen Wendungen des Integralen 
zu sein. Umrif, der in europiischen Bildern so oft nur als Entfernung ~ 
vom Mittelpunkt der Dinge und also wie Phraseologie fiihlbar geworden 
ist, schien in chinesischen Werken nicht ein Riickzug, sondern eine 
Definition. Der Kern der Dinge war nicht umgangen, sondern gefaft. 
Es wire uns nétig gewesen, beides zu haben: das Kultivierte und das Inte- 
grale. Aber dies war wohl nicht méglich. Ob es méglich war oder nicht 
— jedenfalls geschah es nicht. Was war zu tun? Europa hatte aufgehért, 
sich nur an sich selbst zu messen. Europa hatte angefangen, bei den 
Exotischen Mafstibe zu suchen. Mehr als Mafistabe: Quellen, Heil- 
brunnen, Erneuerung. Nachdem Europa aus sich selbst hinausgegangen 
war und begonnen hatte, tiber das Auswartige sich auf sich selbst zuriick- 
zubeziehn, versuchte es, da es nicht alles haben konnte, wenigstens das 
eine oder andere zu: haben — entweder das Kultivierte, das tuber euro- 
paische Mafe noch unendlich weit hinausginge, oder das Integrale, das zu 
Hause durch Entwicklung zerrieben war. 

Der Instinkt des zivilisierten Europa wandte sich zuerst an das Kulti- 
vierte. Dort anzukniipfen schien das Miglichste. Man dachte, schlief- 
lich auf demselben Weg zu sein; es handle sich, so schien es, nur noch 
um die héheren Grade der Vollendung; sie sollten etwa bei den Chinesen 
gelernt werden. Aber es zeigte sich, dafs} auch dies nicht anging. Es 
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bleibt ganz einfach zu fragen: wo in Europa — in dem spiten, von dem 
hier immer die Rede ist — sind die Proben? Wo die Aquivalente? Nein: 
inmitten aller Begeisterung fiir das Chinesische geschah bei uns doch wahr- 
lich nichts Chinesisches. Und beinahe spricht es zugunsten Europas, da 
nichts Chinesisches geschah. Es hatte doch nur Facsimile sein kénnen. 
Es ware nicht organisch, wire nicht spontan gewesen. Die Legitimation 
durch die Voraussetzungen wirde gefehlt haben. Europa war nicht 
China. Die Welt des Superlativs der Entwicklung konnte nicht zugleich 
ideale Welt des Stillstands sein. Das Chinesische wire hier ein Beispiel 
von Beziehungslosigkeit geworden. 

War es nicht Spa, sondern Ernst, so muf te man offenbar um einige 
Stufen tiefer anfangen. Nein, nicht einige Stufen tiefer, sondern ganz 
unten. Fihlte man, daf es in den Voraussetzungen mangelte, so fihlte 
man, daf} es am Integralen mangelte. Dies war es ja. Voraussetzungen: 
das war nur ein andres Wort fiir das Integrale. Natiirlich ware das 
Klassische das Héchste gewesen. Aber*um das Klassische zu haben, 
hatte man doch wohl zuerst das Integrale haben miissen, ohne das die 
Klassik nichts ist — nichts und schlimmer als nichts, eine Hiilse, die den 
Verlust der Wesentlichkeit zum Bewuftsein bringt. Also: auf die Sub- 
stanz kam es an, vorlaufig, in erster Linie,; nicht auf die Klassik. Man 
wirde sonst nur beim falschen Ende angefangen haben. Es ware etwas 
Eklektisches entstanden, im besten Falle eine Art von Assoziation. Wenn 
dies vermieden werden sollte, so konnte es nur den einen Weg geben: 
das Integrale zu ergreifen, wo es am unmittelbarsten dastand, am unmittel- 
barsten geformt war. Die weite Form der Chinesen und auch der Inder 
durfte man nicht wollen. Auch dann durfte man es nicht, wenn man 
aus sich selbst ihr verhiltnismaBig nahe war. Man wiirde des Riickhalts 
im Integralen bedurft haben, und die weite Form wirde nur eine Deka- 
denz geworden sein. Sogar in China und in Indien war das Klassische 
gegen seinen Verfall nicht gefeit. Wie sollte Klassik aus zweiter Hand, 
exotische Klassik in Europa, gegen Dekadenz geschiitzt bleiben? Mit 
einer durch europiische Entwicklung pulverisierten Substanz hatte keine 
Klassik einen inwendigen Bestand gehabt. Sie ware nur wie aus sich 
selbst hinausgeworfen gewesen. 

Das Ergebnis wurde deutlich: es kam die Phase, wo die Barbaren 
wichtiger werden muf ten als die Klassiker, die Afrikaner und die Oze- 
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anier wichtiger als Buddha, die Masken der Indianer Brasiliens und des 
nordwestlichen Amerika wichtiger als die Miniaturen Persiens. Nicht 
daf} die klassische Form bei den Exotischen da, wo sie wirklich klassisch 
ist, der genauesten Beziehung zum Gegenstand je entbehrt hatte. Im 
Gegenteil. Gegenstand, Substanz ist nur um so sicherer definiert, je 
objektiver die Entfernung zwischen dem Ding und dem Auge ist. Das 
Maf dieser Entfernung ist der Sinn der Klassik. Entfernung, die Objek- 
tivilat verbiirgt, garantiert zugleich (und eben dadurch) die klassische 
Haltung. Dies liegt im Wort: Objektivitat — Sachlichkeit — ruhig ge- 
tragener Begriff von den Dingen. Aber (so paradox es anmutet): es ist 
gerade dies, worauf es nicht unter allen Umstanden ankommen darf. 

So erging es den Europaéern, die das Exotische liebten. Die héchste 
Definition mute vorbehalten werden. Es wurde notwendig, das Klas- 
sische zuriickzustellen. Die Wilden traten in das Zeichen der Aktualitat. 
Gerade deshalb wurden sie giiltig, weil Form und Substanz bei ihnen 
naher beisammen sind als bei den Klassikern. Ihr Naturalismus ist von 
ungeheurer Grife der Form. Aber ihre Form ist nicht jene, die sich, 
indem sie die Substanz in die Haft der Form setzt, von der Substanz bis 
zu einem genauen Grad emanzipiert — zu jenem Grad, wo sie von der 
Substanz noch alle Krafte integralen Wesens empfingt, ohne der Substanz 
leibeigen zu sein. Das Minus der Barbaren, ihr Mangel an Unterscheidung 
ist offenbar. Aber es gibt den Augenblick, wo es als Plus empfunden 
wird. Von diesem Augenblick ist die Rede. 

Nun war die Aufstellung gegen alles gerichtet, was nicht das Erste war. 
Das Klassische ward zuriickgeschoben. 

Vollends hate man den ostasiatischen Schnirkel; jenes japanische und 
auch chinesische Flamboyant; jenes manierierte Barock, das sich an den 
Osten ansetzte, wie der Schwamm an ein altes Haus oder an einen alten 
Baum. Man haf te einen gewissen Versuch ostasiatischer Form, durch 
einen iibermafig betonten Naturalismus, der doch den Epigonen nicht 
verleugnen konnte, superlativisch die Integralitat des Natiirlichen vorzu- 
tauschen. Hier waren die eigentlichen Feinde: die Reprasentanten des 
Nachlaufigen. Abscheulich wurde uns nun das von einem aller Kiinste 
fahigen Messer und Bossierwerkzeug schon ins Formlose getriebene Barock 
des Ostens: das Holz, der Speckstein, die Vergoldungen, die allesamt nicht 
wissen, wie sie ihr eignes Wuchern noch iibertreiben kénnen, und in 
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diesem widerwartigen Spiel die verschwenderische Fille der Natur blo®B 
simulieren, Abscheulich wurde uns jener Naturalismus zweiten Grades, 
dessen Wesen nur noch in seiner wissenden Aufdringlichkeit bestand. 
Japan und China konnten durch ihn verleidet werden. Es gab ein klas- 
sisches Japan und China. Gab es nicht auch ein wildes Japan und China, 
wo ein Naturalismus ersten Grades, einfaltiger, von grofien Dimensionen, 
aus dem Boden sprang? Ja, dies gab es. Tempelhiitende Lowen aus Japan 
— Terrakotten von kleinem daufSerem Maf und erschreckender Plétzlich- 
keit, erschreckender Gréfe natiirlichen Auftriebs. Friihe Chimiren aus 
China, zipfelmiitzig, prompt wie die Natur, phantastisch wie Gotik — 
Naturalismus aus Uberschu®, nicht aus Pedanterie; aus Impuls, nicht aus 
scheeler Absicht; von erster Ordnung, nicht subaltern, nicht albern und 
schadenfroh wie jener spite Naturalismus leerer Nachfahren. 

Der Exotismus ist ein Stiick von der Dialektik merkantiler Zeitalter. 
Er gehért zur Weltwirtschaft unsrer Epoche. Zwangslaufigkeit und 
Wahllosigkeit, die in ihm enthalten sind, erklaren sich gleichmafig aus 
der Universalitat und aus den Zufallen des Weltverkehrs. Dem Exotis- 
mus unsrer Tage liegt also ein soziologisches Gesetz zugrunde. Aber es 
ist das Gesetz der Anarchie. Man darf sich tiber diese Seite der Herkunft 
des Exotismus keine Illusionen machen; auch dariiber nicht, daf diese 
Seite nicht seine starkste ist. Sie reizt zum Vergleich mit einem anderen 
Exotismus: jenem, der, Gefolge des barocken Merkantilismus, im sieb- 
zehnten und achtzehnten Jahrhundert verschwenderisch daherkam. 
Immer aufs neue ergibt sich ein Zusammenhang zwischen dem Barock 
und der Exotik. 

Das Barock, nachst der romanischen Skulptur dem Exotischen am 
meisten verwandt, hat die Chinoiserie geziichtet. Man liebte die) ost- 
asiatischen Dinge, ganz besonders das Porzellan. Man liebte sie, wie man 
Versatzstiicke liebt.- Die Dinge, die der Amateur der Chinoiserien liebte, 
waren im buchstablichen Sinne des Wortes Requisiten — Herbeigeholtes, 
Dabei blieb man nicht stehn. Man verlangte nach dem Ganzen; baute 
Pagoden, die vollkommen in einer Art chinesischen Geschmacks ein- 
gerichtet wurden. Man fihrte Tiirkenkriege und liebte von den Tro- 
phaen bis zur Musik das alla turca. Das Exotische war kriegerische und 
merkantile Beute. Es wurde aber mehr. Man fand einen umfassenden 
Kompromif zwischen dem Europiischen und dem Exotischen. Es gelang 
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ein Amalgam, dem weder der Fanatismus des Sammlers noch die Erregung 
des Gastes ethnographischer Museen ebenbirtig ist. 

Das Geheimnis offenbart sich unserem Schmerz: das Barock war, was 
wir nicht sind oder nicht von fern im selben Mafe — eine schépferische 
-Epoche. Jede Beute, jede Einfuhr, jeden Einfluf8 verwandelte sie in ein 
Wahrzeichen ihrer eigenen Fruchtbarkeit; so, da der Exotismus nicht 
mehr als etwas aus sich selbst Stammendes erschien, sondern als ein 
tuBerster Ausweis der Produktivitat des Barock. Im Barock war das 
herbeigeholte Exotische ein Element vom Uberflu8 und Ubermut barocker 
Natiirlichkeit. 

So ward bewirkt, da® das Barock zum Exotischen im ganzen und ein- 
zelnen anders stand, als wir es vermdgen. 

Wir Heutigen sind zum Exotischen (und zum Barock) gekommen, als 
die Mdglichkeiten des heimischen Bereichs erschépft schienen. Wir 
bekundeten unsre Verlegenheit und fragten mehr oder minder naiv bei 
dem exotischen Beispiel um Rat. Wir kamen mit einigermafen leeren 
Hinden. Als das Barock das Exotische gewann, war das Barock in der 
Fiille der Safte. Es fiigte sich die Exotik wie eine selbstverstandliche 
Konsequenz hinzu und blieb in allem Herr der Lage. Die Exotik blieb 
dem Barock tributir. 

Auch das Einzelne stand anders da. Die Vollmacht des Barocks war so groB 
und so natiirlich, da es nicht einmal daraufanzukommen brauchte, ob das 
Exotische in seinen schénsten Phasen und Beispielen ergriffen wurde. Man 
nahm die Vasen aus Porzellan und nahm den ganzen chinesischen Manie- 
rismus; nahm alles das, was wir Heutigen vom Standpunkt einer héheren, 
dennoch schwicheren Position verschmahen wiirden. Das Barock konnte 
sich gestatten, vom Exotischen das Unwesentlichste zu nehmen. Es lag 
nichts daran. Bedeutung, die dem Unwesentlichen fehlte, lich ihm aus 
eigner Fiille das Barock. Vasen, die langst nicht das schénste China sind, 
wies es den Platz in einem barocken Schlof an, und es war nicht nur so, 
als waren die exotischen Porzellane vom Barock selbst hervorgebracht, 
sondern als wiichsen sie unter der ganzen Alliire des Barocks einzeln 
noch zu einer Schénheit auf, die ihnen als einzelnen, ja im chinesischen 
Zusammenhang urspriinglich fehlte. Uns obliegt, in exotischer Kunst 
das Wichtige vom Unwichtigen zu trennen, uns nach dem Wichtigen 
zu richten, uns daran aufzubauen. Barock hatte nicht ndtig, diese Unter- 
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scheidung zu machen; Exotisches mochte im Verhaltnis unwesentlich 
sein — das Barock hob es auf das barocke Niveau. Wir mégen in den 
Beurteilungen exotischer Kunst zehnmal mehr Recht haben als das Barock. 
Im Grunde ist mit dem Rechthaben gar nichts getan. Besser ist es, mit 
Minderem mehr zu sein, als mit Besserem weniger. 

Der zweite Fall ist der unsere. Wir kénnen exotische Dinge haufen, 
die absolut schéner sind als die exotischen Acquisite des Barocks. Das 
Ungliick will nur, daf sie durch uns nicht schéner werden — wo doch 
Geringeres durch das Barock schéner geworden ist. Es gibt ein Gesetz, 
nach dem das Wichtigste zwischen den Dingen geschehen kann; durch 
einen Akt der Verfugung; durch die Kommunikation, die der waltende 
Geist in den baren Apparat einschaltet. Auch Schnérkel und naturalistische 
Manierismen sind damals schéner geworden. Die ganze Chinoiserie gewann 
in der Oper des barocken Daseins an Klang. Jetzt beelendet das Exotische, 
wenn es nur Chinoiserie ist. Es beelendet, weil wir nichts hinzuzufiigen 
haben. Wir halten keinen Zusammenhang bereit, keine produktive 
Gastfreundschaft. Wir selber sind es, die um Gastrecht bitten. Wir 
— eine industrialisierte Welt von Amateuren und Proletariern, eine Welt 
des feineren und des ordinaren Pauperismus. Das merkantile Barock hatte 
noch die Chance, neben dem merkantilen Staat ein Mandarinenstaat zu 
sein. Es ist das Billigste, ihn von der Héhe des demokratischen Trottoir- 
randes geringschatzig abzutun. In dem Unterschied zwischen der barocken 
Gesellschaft und der europiischen, zum wenigsten der mitteleuropiischen 
Vulgardemokratie liegt ungefihr alles — alles, worauf es ankam. 

Dem jiingsten Europa blieb, als es tiber sich selbst hinaussah und sich am 
Exotischen maf, nichts andres zu tun als dies: zur ersten Substanz zu- 
ruckzukehren, die zugleich die erste Form war. Der Weg des Barocks war 
nicht ein zweites Mal zu beschreiten, denn von der Integralitat des Barocks 
hatten wir doch zu wenig geerbt, um so viel Chinoiserie wagen zu kénnen. 
Wenn noch etwas miglich war, so dies: ein Beispiel, das Beispiel, das 
wildeste, des ersten Antriebs aufzusuchen. Ob dies méglich ist — még- 
lich war, dies ist noch eine andre Frage, und darin liegt die gréfte 
Schwierigkeit, auch die gréfte Verantwortung, sie zu beantworten. 
Sie bleibt iibrig und soll beantwortet werden. Zuvor ist es gut, das Bild 
der exotischen Kunst noch einmal im Ganzen und Einzelnen wahrzu- 
nehmen. 
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Der neue Exotismus bedeutet tabula rasa. Daf dazu Anla® ist, kann 
kaum bezweifelt werden. Wird eines Tages wiederum das Klassische 
das Hichste sein, so wird es doch nicht erreicht werden kénnen, ohne 
da8 wir durch das Wilde hindurchgegangen sein werden. Es werde 
wohl verstanden: nicht durch die Faxe des Wilden, die man Expressionismus 
nennt, nicht durch die expressionistische Grimasse, die man den Exotischen 
entwendet; sondern durch die Integralitat des Wilden, durch die bar- 
barische Substanz. Deshalb ist es im Augenblick wichtiger, das friihe 
und wilde Ostasien zu sehen als das spitere und klassisch gelauterte. Der 
Trieb ist nicht Bediirfnis nach Sensation. Europa ist wahrhaftig in emem 
Augenblick der Selbsterschépfung angekommen. Der nachste Augen- 
blick, der, in dem es zum Bewuftsein zuriickkehrt, macht eine Ver- 
anderung sichtbar. Europa kann nicht mehr sich selbst gegeniibertreten; 
es sei denn, dafs es Provinz werden wolle. Es kann nur noch der ganzen 
Welt gegeniibertreten. Mehr, viel mehr als es weif, hat es Ursache, sich 
um das Ganze der Welt zu kiimmern — und um die urspriinglichsten 
Krafte des Ganzen. 

Zuerst erhoben sich innerhalb der christlichen Zeitrechnung das pipst- 
liche Rom und das deutsche Imperium. Die Kreuzziige brachten die 
Renaissance, das Mittelmeer und die Levante. Die Entdeckungsreisen 
machten die Atlantis frei und zur Hauptsache. Aus dem Krieg unsres 
Zeitalters wird eines Tages die Verschiebung der Gravitation nach Asien 
und in den grofen Ozean sich ergeben haben. In schwarzen Heeren werden 
die Afrikaner ihrer selbst bewuSt geworden sein. 

Es ist nicht mifig, keine artistische Angelegenheit, sich in der Kunst 
der Exotischen mit den Kraften zu beschaftigen, die in ihnen enthalten 
sind. Schon draingt dazu ein allgemeiner Zustand: Wirtschaft, Gesell- 
schaft, Politik, die Frage physischer und geistiger Existenz. 
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): geographischen Zonen, in die das exotische Reich sich aufteilt, 
sind Ozeanien, Afrika, Amerika und Asien. Die Reihenfolge bezeich- 
met den Weg der Spannung von den Barbaren zu einem humaneren 
Wesen, das in der Vollendung klassisch geheiSen werden muf. Die 
Spannung wiederholt sich relativ in jeder Zone. Nicht iiberall erscheint 
sie in ihrer gréften Weite. Klassik verwirklicht sich nur in den dufersten 
Fallen; ihr eigentliches Gebiet ist Asien. In andren Zonen werden nur 
bestimmte Grade der Domestikation des Barbarischen erreicht. 

Das Barbarische ist am reinsten in Ozeanien verwirklicht. Seine wilde- 
sten Zeugnisse sind neuhebridische und neukaledonische Tanzmasken, 
auch Masken von Neuguinea. 

Das barbarische Temperament beurkundet sich stirker reguliert in den 
leidenschaftlich struktiven Konfigurationen der Neumecklenburger. Es 
ist noch viel zu heftig, um sich in blofen Zierrat abzugleichen; aber 
es hat den Trieb, sich genau zu fassen, und geht auf unvergleichliche 
Weise in ein System tektonischer Ordnungen ein. Menschliche Figuren 
verbeifen sich miteinander, mit Eidechsen und mit tektonischem Gestange. 
Es ist schier unméglich, die Verbindungen zu begreifen und wieder 
aufzulésen. Das Geheimnis liegt in einer konstruktiven Energie der Ein- 
bildungskrifte, die so auSerordentlich ist, daB nicht Vieles in der ganzen 
Kunst durch ahnliche Entschlossenheit zur absoluten Figur daneben sich 
behauptet. 

Anwohner des Kaiserin-Augusta-Flusses haben die Unmittelbarkeit des 
barbarischen Antriebs langst beschwichtigt und uber die Schrecken neu- 
mecklenburgischer Kombinationen hinausgefiihrt. Noch hat das Kunst- 
gewerbe nicht begonnen. Noch ist es jenseits. Aber den neuhebridischen 
Wilden und den barbarischen Ordnungen der Neumecklenburger ist ein 
relativ ruhiger Gedanke gegeniibergetreten. Leute vom neuguineischen 
Kaiserin-Augusta-Flu8 haben einen Adler gebildet. Den Kopf haben sie 
mit einem Gefihl, das heraldisch genannt werden kénnte, wire der bild- 
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nerische Impuls nicht dem Ursprung noch so nahe, aus Hartholz geschnitzt. 
Rumpf, Fliigel und Schwanz sind wie von Korbmachern aus Fasern von 
Calamus kunstreich geflochten. Die Textur des Flechtwerks folgt wiederum 
einer schier heraldischen Empfindung fir Kurven. Aus der schauerlichen 
Konstruktion der Neumecklenburger ist die Ordnung in einen weiter 
vorn gelegenen Plan geriickt. Sie ist offenbarer. Man darf sagen: sie ist 
harmloser. Man diirfte es sagen, trite man damit nicht wiederum dem 
starken Schwung zu nahe, der dies Werk iiber die Niederungen des 
Kunstgewerblichen wegtragt. Dem Bild des Vogels blieb die grofe Libe- 
ralitat einverleibt, die das Kunstwerk von der Manier’ unterscheidet. 
Die Wildheit ist als Kurve begriffen; sie ist darum nicht ausgerottet. In 
andren Dingen bricht sie starker hervor. Der Schnabel eines Kanu wird 
als Krokodil gestaltet. Das Krokodil hat alle ornamentalen Attribute, die 
ihm von einfachen Instrumenten — Muschelwerkzeugen, ZahnmeiSeln — 
gegeben werden kénnen. Die Augen sind kunstreich inkrustiert. Das 
furchtbare Gebif ist ein ornamentales Gitter. Aber dies ornamentale 
Gitter selbst ist furchtbar geblieben, ein furchtbares Aquivalent, und nichts 
hindert, dafs das Krokodil so ist, als wire es bedrohlich gerade auf das 
Boot gekrochen. Das Entsetzliche dieses Tieres kann nicht unmittelbarer, 
nicht monstréser verwirklicht werden als in dem Kopf, der durch das 
Ornament mediatisiert erscheint, und in seiner schleichenden Neigung, 
die den Unterkiefer auf der Lange des Bodens hinbewegt. 

Die Maori von Neuseeland fiihren die Zahmung des Barbarischen in die 
Ebene des Kunstgewerbes hinab, und es kann nicht abgeleugnet werden, 
da die Geschicklichkeit ihrer Hande und die Routine der Vorstellung 
ins Antipathische tibergegangen sind. Supraporten und Fenster aus Neu- 
seeland, mit héchster Gewandtheit gedacht und geschnitzt, in Rot und 
Schiefergrau raffiniert bemalt, mit witzigen Inkrustationen etwas kleinlich 
ausgestattet, geben sarazenischen und chinesischen Arbeiten von manie- 
ristischer Haltung nichts nach. Das Verhingnis ist geschehen: exotische 
Welt ist bei einem flachen Ideal des Perfektionismus angekommen. Kaum 
denkbar, daf dies ohne kolomsatorische Einfliisse sich ereignen konnte. 
Chinoiserie hat hier, wie sonst nach dem europiischen Westen, nach dem 
pazifischen Siidosten iibergeschlagen. Das Barbarische ist nur noch in 
dem materiellen Bestand der Grimasse da. Der wilde Antrieb zur Grimasse 
ist verfliichtigt. Dekoration ist iibriggeblieben. Zivilisation hat gesiegt. 
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Daf den Maori der gewaltige Antrieb der Wilden von Hause aus nicht 
gefehlt hat, ist durch andre Beispiele ihrer Schnitzkunst erwiesen. Es 
gibt Holzfiguren, die unter der kosmetischen Schicht des Ornaments eine 
tiberwaltigende Gréfe der Grundform bewahren. Ornament ist da nur 
Tatowierung der Plastik, und die Grundform kann dabei so wenig ver- 
lieren, so viel gewinnen wie die Wirklichkeit. 

In Afrika liegt die Spannung zwischen dem Barbarischen und einem 
Zustand relativer Beschwichtigung etwa in dem Abstand von Kamerun 
oder Ostafrika bis Benin. Kaum ist in einer der beiden Regionen der 
naturalistische Nachdruck schwacher; aber dort scheint er durch das 
Rohgewicht des realisierenden Bildes erreicht; hier, bei den Negern von 
Benin oder wenigstens bei ihren klarsten Dingen, scheint nur die aus 
allem Ubergewicht entschilte Natur gebildet zu sein. 

Die Spannung wird in der Mitte von manchen Skulpturen der Kongo- 
neger beriihrt. Die wunderbare Reinheit, mit der sie das Gewélbe der 
Stirn modellieren, gibt ihnen fir Augenblicke die Prarogative einer 
staunenswerten bildnerischen Uberlegenheit. Es ist, als wire dort ein 
Anbeginn der edelsten Ahnung festgehalten, ja ausgeformt und als habe 
der Schimmer der Erhellung, der die Stirnen verklart, nicht ausgereicht, 
um die Niederungen des Kérpers in die Phase einer ersten Idee herauf- 
zuziehn. 

Differenzierender Betrachtung wird klar, daf die Spannung zwischen 
einer rein impulsiven Gestaltung und einer zweiten, die tiber den bar- 
barischen Antrieb hinaus ein erstes Element klarender Meditation (viel- 
leicht nur halbbewufter) iiber die Schénheit der Form enthalt, auch 
innerhalb einzelner negerischer Spharen, also nicht blo® zwischen ihnen 
waltet. Bei den Beninleuten tragt sie von geklarten Typen der Bildnerei, 
in denen schon etwas wie ein bildnerischer Rationalismus angekiindigt 
wird, zu dem fanatischen Instinkt zuriick, der aus der Fiille des Irratio- 
nalen die aufregenden Fetischbaume hervorgebracht hat. In diesen Dingen 
hat der Formtrieb gewuchert wie ein Korallenbaum; natiirlich gesetz- 
miafig, aber ohne formalen Plan — mégen die fetischistischen Vorstellungen, 
die vorangehn, auch mehr oder minder deutlich gewesen sein und mag 
im einzelnen der Form auch das Motivische kenntlich werden. Bei andren 
Dingen, klareren, meint man beinahe an das Bewufitsein von einer formalen 
Norm glauben zu miissen. Von den Beninleuten sind sogar Dinge gemacht 
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worden, die wieder tiber die Norm hinaus und ins Ironische zu weisen 
scheinen: Képfe, die fast nur einem karikaturistischen Formtrieb ent- 
stammen kénnen und also einen hohen Grad der Durchziichtung des 
FormbewuBtseins, ja schon einen Grad der Uberziichtung anzeigen 
wirden. Bei diesen Dingen, die dem Licherlichen mit einem fast euro- 
piischen Ton von Ironie gegeniibertreten und dem barbarischen Grausen 
eine moquante (schon nicht mehr sympathische) Uberlegenheit entgegen- 
stellen, sind Beriihrungen mit fremden Welten wohl noch weniger aus 
dem Spiel geblieben als bei der agyptoiden Alliire ernster und sehr voll- 
kommener Képfe, die schon jenseits des gespanntesten und also produk- 
tivsten Augenblicks entstanden zu sein scheinen. 

In jedem Fall greift ein Gefiihl, das gelernt hat, innerhalb exotischer 
Kunst zu unterscheiden, von solchen mehr als reifen Dingen zu anderen 
zuriick, in denen eine offenbare GréSe und Klarheit der Form nicht der 
beginnenden Manier, sondern noch dem webenden Instinkt verdankt wird. 
Als eins der zugleich schwersten und edelsten Dokumente erhebt sich 
eine Specksteinfigur von Sierra Leone in Oberguinea. GroSképfig, mit 
groBen Augen, die wie bei einem Frosch oder Chamileon hervorgewolbt 
sind, lehnt ein Menschenwesen an seiner Wand. Die Beine sind fast wie 
bei einer sitzenden Person tibereinandergeschlagen. Die Arme, den 
Flanken lassig entlanggefiihrt, begegnen sich vor dem Schof und legen 
zwei schwere Hande auf gerundete Oberschenkel. Ein tief instinktiver 
Ausgleich zwischen dem Animalischen und dem Logos ist miglich — 
miéglich in zwiefachem Sinn: miglich und notwendig im Wesen der 
Erscheinung (im Objekt) und in dem bildnerischen Antrieb, der die Form 
gebunden und bewegt hat. 

In Amerika bedeuten brasilianische Bastmasken und die Masken nord- 
amerikanischer Indianer — der Haida, der Irokesen — den barbarischen 
Pol. Ein weiter Bogen trigt von dort zu den Steinképfen von Ecuador 
und vollends zur agyptoiden Haltung des mexikanischen Feuergotts. Aber 
die weiteste Spannung liegt zwischen der Wildheit friihchinesischer 
Chimiren und der Beschwichtigung des elfenbeinernen Bodhisatwa. Auf 
einem unendlichen Wege ist die Wildheit zum bewuBten Geist raffiniert 
worden — ja iiber den Geist hinaus und dorthin, wo er sich in der 
héheren Vegetabilitat regungsloser Zustaindlichkeit des Geistes wieder ein- 
schlafert. 
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Von Spannungen ist die Rede. Wohl — es diirfte auch von Entwicklungen 
gesprochen werden. Der Sinn, den dieses Wort besafe, ist festgestellt. 
Entwicklung ist in einer exotischen Welt, die authentisch blieb, oline 
die verderbliche Geschwindigkeit der Maschine. Entwicklung wird nicht 
an sich selbst wahrgenommen. Man merkt nur am Zustand der Ergeb- 
‘nisse, daf} sie gewesen ist, gewesen sein mag. Auch machen Ergebnisse 
sich nicht als Ergebnisse fiihlbar. Tatsachen liegen ruhig da, ohne ein 
Gestern, ohne ein Morgen, fast ohne ein Heute. Es fallt nicht bei, an 
Entwicklung zu denken. Immer wird nur die Breite der Tatsache emp- 
funden, alle Male, von Fall zu Fall. 
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XI 


n neuseelandischen Arbeiten ebnete sich das Barbarische zur Dekoration. 

Auch das Entgegengesetzte ist Ereignis geworden. Dann stieg der Wilde 
tiber den Anfang der Wildheit zuriick. Das Barbarische stieg zu einer 
Stufe des Naturalismus hinab, die noch vor dem Begin des Naturalis- 
mus lag. Es entstanden Dinge von der Art einer bemalten Tonplastik 
aus Neuguinea, die den Kopf eines Schweins darstellt. Barbarischer 
Naturalismus ist ganz und gar in dem Element des Tiers verblieben, 
das er verwirklicht. Dies ist Naturalismus in der Wurzel. Der Barbaris- 
mus ist durch das Objekt, der Gegenstand durch das Barbarische hin- 
durchgewachsen. Fast scheint das merkwiirdige Gebilde von der Kunst 
noch nicht erreicht zu sein. So ware ein Mangel festgestellt? Es bleibt 
nur seltsam, da in Augenblicken dieser Mangel nicht so sehr als etwas 
Negatives wie als ein unwaigbarer Vorzug empfunden wird. 
Ein ostafrikanisches Tonfigiirchen stellt einen Mann vor, der sich einen 
Sandfloh aus dem Fuf zieht. Naturalismus scheint aus seinem elementarsten 
Zustand, dem barbarischen, herausgetreten zu sein. Er ist — so kénnte 
man glauben — von dem wilden Antrieb zu einem tendenziésen und doktri- 
niren iibergegangen. Der Neger, der dargestellt wird, ist im Ausdruck 
stumpfen Leidens und wie ein deklassiertes Wesen gefafSt. Dem Bildner 
lag daran, den Naturalismus, der ihm freilich gelaufig war, in den Dienst 
der Darstellung des Subalternen zu stellen. Man wird an eine agyptische 
Perspektive erinnert: an jenen agyptischen Realismus, der es nie wagt, sich 
in die Intimitat kéniglicher und gittlicher Gestalten einzudrangen, aber um 
so radikaler die Intimitaét der zufilligen und kleinen Situationen des ge- 
ringen Mannes blofstellt. Naturalismus wird Darstellung der Armseligkeit. 
Er gewinnt einen sozialen Akzent. Er ist nicht aus der runden Unbefangen- 
heit geschépft, die sonst den Naturalismus der Exotischen auszeichnet. Eine 
Anziiglichkeit ist dazugekommen, eine Pointe, eine motivische Bedeutung. 
Die agyptischen Schreiber sind daneben Edelleute. Naturalismus geht 
aus der Fiille des Barbarischen ins Kleine iiber; er geht ins Genre. 
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Auf der Insel Nias bei Sumatra ist die Figur eines hockenden Mannes 
entstanden. Die Arbeit ist nicht einheitlichen Wesens. Der Kopf ist von 
stereometrischer Einfachheit. Das Barbarische ist hier nicht bei sich 
geblieben; zum wenigsten nicht bei der Unmittelbarkeit der Natur. Natur 
ist blo im unteren Teil der Figur mit dem instinktivsten Zugriff geformt. 
Ges4f} und Beine sind das Hocken eines Hundes. Der Kopf, durch seine 
GréBe schon der Proportion entzogen, entzieht sich der animalischen 
Spannung, die nach unten in demselben Verhaltnis zunimmt, in dem die 
physische Gréfe sich verjiingt, und geht in die Region des Konstruktiven 
uber. Im Haupt wird nicht nur die naturalistische Identitat, sondern 
auch das Barbarische tiberhaupt schwacher. Es wird klar: Bildwerke 
der Exotischen, die in ihrer Gesamtheit der ersten Wahrnehmung als ein 
kaum differenzierter Block erscheinen mochten, sind nicht nur von einem 
Beispiel zum anderen verschieden, sondern sogar innerhalb ihrer selbst 
von gegensatzlichen Bewegungen erfiillt. 

Durch welche unpriifbaren Phasen migen Temperament und Form- 
gedanke hindurchgegangen sein, bis ein indischer Naturalismus die Ele- 
ganz erreichte, die in der wunderbaren Alliire steinerner Rehe wie in 
schlanken GefifSen gefangen ist? Die entferntesten Elemente sind zu- 
sammengekommen, um diesen Naturalismus zu einer unbeschreiblichen 
Vollkommenheit hinaufzufiihren: Anmut der Formen und Gebiarden und 
Tiefsinn alles Daseins; Leichtigkeit und Metaphysisches; federnde Ner- 
vositat und asiatische Ruhe; Zufall (der den Rehbock reizt, den Huf des 
einen Hinterbeins zum zuriickgelegten Kopf zu erheben) und ein unaus- 
gesprochenes Gesetz, das aus der Gruppe des Augenblicks ein geordnetes 
Bild der Ewigkeit macht. Keine andre Ordnung scheint ausgeschlossen; 
so voll von Beweglichkeit ist die Situation. Dennoch erscheint die ge- 
gebene Ordnung als die beste. Das Ratsel ist geliést, daf die geschmei- 
dige Natur sich in den Stein begab — nein, sich und alle ihre Méglich- 
keiten im Stein versammelte. Noch ist ein Wesen dort an der Seite. Es 
gleicht einer Schildkrite, verkérpert die Wallfahrt des Bewegten zum 
Unbewegten, setzt das unendliche Ende wie einen Punkt an den Schluf 
des bewegten Satzes. 

Es handelt sich um das Verhaltnis zwischen dem Barbarischen und dem 
Naturalismus. Es handelt sich um Verschiebungen dieses Verhiltnisses, 
die begrifflich schon nicht mehr zu fassen sind und nur der vibrierenden © 
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Anschauung erreichbar werden. Mit diirren Worten zu sagen, wie Na- 
turalismus und Barbarei jeweils beisammen sind, ist nicht méglich. Es 
ist unméglich, die Spielarten wie algebraische Permutationen in einer 
trockenen Ordnung aufzustellen. Das Verhidltnis wird beriihrt, nicht 
definiert. 

Das Gebiet des Imaginiren ist dem naturalistischen Antrieb exotischer 
Menschen, die ihrem heftigen Ursprung nahe geblieben sind, zum min- 
desten so lieb und sicher wie die Wirklichkeit. Dort wird der nur dar- 
stellende Naturalismus ins Panische gesteigert; der Nachdruck der blofen 
Bewahrheitung pragt tiefer — bis dorthin, wo die einfache Tatsichlich- 
keit natirlichen Daseins den Schrecken der Argumente zu begreifen 
beginnt. Japanische Tempelléwen, die einer Zeit entstammen, wo auch 
Japan noch einen Schimmer wilder Herkunft mit sich trug, sind von 
starkerer Natur als die Feinheit des kleinen Fuchses, in dem der natu- 
ralistische Blick sich wie in einer listigen Falle gefangen hat. Nahere 
Wirklichkeiten haben den naturalistischen Impuls weltlich und ver- 
bindlich gemacht. Der Neger, der Kopf und Hande schrecklich iiber den 
Rand der Sessellehne vorstreckt, ist um so wirklicher, je mehr er erdacht 
ist. Das Imaginire offenbart sich als das Nonplusultra wilder Natur, als 
ihre Konsequenz und Voraussetzung. Die Einbildungskraft wird Legi- 
timation aufregender Natur. Kann Natur getriumt sein, kann sie Alp 
werden, so ist sie zwiefach authentisch. 

Naturalismus erreicht selbst da eine besondere Héhe der Wirkung, wo 
der Barbar Natur noch nicht zu umspannen vermag. Das Nichtgekonnte 
wird durch das Erlebnis mehr als aufgewogen. Der Primitive, der aus 
Tuffstein das rohe Bild einer siugenden Mutter formte, hat den ganzen 
Weg um die Natur herum noch nicht zuriickgelegt. Er hat ihn nicht 
gefunden oder war zu ungelenk, um ihn zu gehen. Aber er hat ihn mit 
barbarischer Witterung gesucht. Hatte er den Weg gefunden, so hatte 
er ihn freilich nachweisen kénnen. Daf er ihn nicht fand, dies spannte 
seinen Antrieb und fiigte der Vorstellung das Riihrende hinzu, das mehr 
sein kann als der Erfolg. 

Der Naturalismus und das Wilde, bald vdllig eins, bald naher oder loser 
verbunden, bald aneinander vorbeigefiihrt und einander aus den Augen 
verlierend, wachsen erstaunlich zu einem einzigen Ausdruck zusammen, 
wo neumecklenburgische Schnitzer jene leidenschaftlichen Figuren 
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erfinden, die immer wieder zu den am meisten erregenden und eigen- 
tiimlichsten Beispielen exotischer Kunst gehéren. Sie sind wie ein nach 
auSfen gekehrtes Skelett. Die Funktion des Skeletts scheint nur verlagert 
zu sein. Sonst gibt es der Gestalt den Halt von innen. Hier hilt es die 
Gestalt von aufen. Vielleicht, da® der Instinkt oder das Bewuftsein hier 
eine Symbolik gefunden hat. Es hat einen handgreiflichen Sinn, wenn 
Ahnenfiguren als skelettire Wesen dargestellt werden, Vor diesem Hinter- 
grund mag sich die Leistung erheben. Sie ist auSerordentlich. Die Fi- 
guren haben die Einheit eines gewachsenen Baums. In der Tat sind sie 
auch wenig oder gar nicht zusammengestiickt, wenigstens da, wo sie ihre 
vollkommene Form erreicht haben. Das Ideal besteht, die komplizierteste 
Figur aus einem einzigen Stammstiick herauszuholen. Es ist nicht még- 
lich, in der héchsten Komplikation fester und organischer zu sein, Fiir 
den oberflachlichen Anblick scheinen mechanische Erfindungen dazustehn. 

Bald wird klar, daf hier ein natiirlicher Impuls von barbarischer Starke 
gewaltet hat. Das scheinbar Rationale, die Mathematik dieser Figuren ist 
aus dem Irrationalen hervorgegangen, dem das Rationale nur wie Peripherie 
gegeniibersteht, Dazu stimmt, daf die Figuren, scheinbar von aufen nach 
innen konstruiert, da sie ja mit dem hineinschneidenden Messer von der 
Oberflache nach der Tiefe zu gearbeitet sind, in Wahrheit — in der Idee 
— von innen nach aufen entstehn. Das Zentrum der Spannung sitzt 

innen und treibt die Spannung durchaus ins Konvexe. So sind die pro- 
duktiven Paradoxien schépferischer Menschen. Der schnitzende Mann 
sitzt auBerhalb des Stamms, konzentrisch ihn umfangend. Aus dieser tat- 
sichlichen Situation versetzt er sich in die noch viel tatsichlichere ima- 
gindre. Er verbirgt sich in der Mitte des Stamms und wirkt dort wie ein 
Holzgeist yon innen nach aufen; dringend, bogenspannend. Der aufen 
Sitzende hat nur die Aufgabe, die Grenzen des Konvexen zu bestimmen. 
Er hat also nur eine regulierende Funktion. Das produktive Element sitzt 
in der Mitte des Holzes und wirkt exzentrisch zur Oberflache des Zylinders 
und der Kugel hin. Die Begegnung der Funktionen, der exzentrischen 
und der konzentrischen, der vortreibenden und der zuriicktreibenden, 
der inwendigen und der auswendigen, bringt einen besonders betonten 
Augenblick des Gleichgewichts hervor. Die Dialektik der entgegen- 
gesetzten Bewegungen bringt hier ein wirkliches Ergebnis zustande. Die 
polaren Krifte vereinigen sich in einem héchst nachdricklichen Kom- 
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promif. Daf dies geschehen konnte, ist nun abermals ein Ausweis des 
Organischen. Natur wird nur durch Spannung zwischen Gegensitzen 
aufrecht erhalten. Ihr Wesen ist dialektisch. Sie wirde nicht federn, 
ware sie nicht paradox. Das komplexe Wesen der Figuren von Neu- 
mecklenburg, das die heftigsten Kontraste zusammenbeift und verschlingt, 
ist nur méglich geworden, weil die Urheber Natur gewesen sind, Natur 
im stirksten Grade — Barbaren. 

Der abgeschwachte Mensch hohlt aus, der starke rundet, wiélbt wie die 
Natur, spricht mit Zylinder und Kugel. Neben dieser elementaren Tat- 
sache wird die beliebte Frage der Europier gleichgiltig: ob Naturalismus, 
ob Stil. Beide sind iberhaupt keine Kategorien mehr. Es gibt — so lehrt 
die Kunst der Exotischen — nur eine einzige Kategorie: die der Spannung, 
die zugleich die Kategorie des Konvexen ist. Neuguineer haben einen 
zierenden Pfahl in den gereckten Schnabel eines Vogels auslaufen lassen. 
Neukaledonier haben einer Maske eine schnabelférmige Nase gegeben. 
Beide Dinge sind in eine Ordnung gehoben, die der Europier vielleicht 
als einen Stil des Chimarischen, aber in jedem Fall als einen Stil bezeich- 
nen wiirde. Er wiirde vollends bei den schon beriithmten zwei Holzidolen 
von der Osterinsel die Kategorie des Stils beschwéren. Er wiirde sich 
nicht bewuft werden, daf er, soweit der Begriff des Stils hier und iiber- 
haupt einen Sinn hat, nur eine untergeordnete Bestimmung gegeben 
haben wiirde. Es ist ein falsches Sehen, das auf den sogenannten Stil 
geht. Es richtet sich auf eine Funktion, statt auf das Ganze, spekuliert 
unwissend auf einen Bruch, anstatt die ungespaltene Zahl zu sehen. Das 
Wesen dieser Dinge liegt in der barbarischen Natirlichkeit und Natu- 
ralistik der Spannung. Ware Stil im Sinn einer spateuropdischen Pointe 
da, dann wiirde das Wichtigste, Natirlichkeit, nur gefihrdet sein. Aber 
so, wie er hier ist, wird Stil nur die héchste Konsequenz natirlicher und 
naturalistischer Spannung. Noch bewegt er sich auf dem steigenden Ast 
der Parabel. 

Bei den Exotischen hat das Kunstgewerbe nicht immer, aber oft und in 
wesentlichen Stiicken die Starke dieser Spannung behauptet. Im Kunst- 
gewerblichen wird Stil am leichtesten das nur Hinzugefiigte — Zutat, die 
endlich selbst den Platz der Wesentlichkeit in Anspruch nimmt. Es ist 
erquickend zu sehn, wie die Exotischen dieser Gefahr mit gutem Instinkt 
sich erwehrt haben. Der Kongolese hat eine Hundeglocke geschnitzt. Auf 
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emem Ovoid von der Form einer Kokosnuf, das als Resonanzboden fiir 
die Kléppel dient, steht die Figur eines Hundes. Die Arbeit ist schwer- 
lich alt; das Ornament scheint schon eben so sehr desorganisierender 
europiaischer Import wie produktive negerische Erfindung zu sein. Trotz 
dieser Vorbehalte ist die Arbeit schén. Das Kunstgewerbliche vergibt 
sich. Es wird von einem starkeren Impuls durchgetragen. 

Neuguineer haben Masken geflochten und dem Gewebe wie der Uber- 
malung eine dekorative Ordnung gegeben, die ins Kunstgewerbliche ent- 
arten konnte. Die Nahe der Gefahr hat den Barbaren nicht berihrt. 
Seine Arbeit ist so lebendig wie irgendein Beispiel ganzlich unbefangenen 
Hervorbringens. Peruanische Kriige haben in der Zweckform und in der 
dekorativen Gestaltung ein ungeheures Maf} plastischer Freiheit. In 
Tiahuanaco fand man eine Bildsaule, deren Hiifte mit ornamentalen Gra- 
vierungen geziert ist. Die Ornamente, als Muster einer Hiftgewandung 
zu verstehen, sind Gesichter und Quadrate, die miteinander abwechseln. 
Ethnologie und Asthetik werden sich gegeniiber diesem Beispiel mit dem 
Schlagwort vom Stilisieren gar nicht genugtun kénnen. Ein albernerer 
Begriff ware aber schwerlich auszudenken. Nicht von Stilisiertem sollte 
geredet werden. Am meisten miifte auffallen, da die dekorative Ord- 
nung, so sehr sie Ordnung sein mag und muf}, doch ein Exzef geblieben 
ist. Aus exotischem Kunstgewerbe, zudem aus einer Phase, iiber die eine 
Kulturgeschichte geschrieben werden kann, schaut das urspriinglichste 
Antlitz der exotischen Welt heraus — das panische, der Barbar. Die 
groéBte Polaritat, die zwischen Kunstgewerbe und Wildheit, hat nicht 
hingereicht, eine wahrhaftige Identitat der beiden zu zerreiSen. In einer 
unverauSerlichen Natirlichkeit sind sie verbunden. 
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ie temperierten Phasen der Wildheit heiSen Romantik und Barock. 

In der Romantik ist die Wildheit ihrer selbst sich bewuBt geworden. 
Das Wilde wurde zur Sensation. Das Abenteuer wird geliebt. Man ist 
nicht mehr in der Region der Wildnis. Man begibt sich in sie; fahrt 
aus, sie zu suchen. 
Auch wird die Wildheit geadelt; ihr werden die Gebarden der Ritterlich- 
keit anerzogen. Das Barbarische ist fern wie dem Ritter der Urwald. 
Da®B es der zeugende Boden war, aus dem Romantik hervorkam, bleibt 
fiihlbar, so weit sie ihm auch entwachsen scheint. Das Wilde liegt noch 
auf dem Grunde der Feinheit. 
Auf einer persischen Miniatur wird ein Mensch von Léwen zerrissen. 
Schon fehlt ihm die Hand und fehlen ihm die Beine. Rechts und links 
sind Manner Zeugen der fiirchterlichen Hinrichtung; links der Rohe, 
grinsend, direkt; rechts der Raffinierte, augend, einigermafen benommen. 
Das Motiv ist eine ins Romantische sublimierte Barbarei. Die Manner 
zur Rechten und Linken sind wie eine symbolische Analyse des Vorgangs 
und seiner dynamischen Voraussetzungen. Oberhalb des Motivs vollendet 
sich die romantische Ausschweifung in den Bewegungen der Tiere. Sie 
wolben die Halse, schleudern Beine und Schweife, stiirmen in schrigem 
Andrang auf. Sie sind Voluten und Verkrépfungen an einer romantischen 
Diagonale. Dies wird gesehen. Da beginnt ein seltsamer Widerspruch, den 
sorgsam tiberlegten Zug der Umrisse von dem explosiven Charakter des 
Ganzen nachdriicklicher zu trennen. Die Uberlegenheit der Linie scheint 
mit der Raserei des Vorgangs nicht eins. Die Linie bleibt sich eines 
Abstands bewuft. Die Form ist nicht so prompt wie die Sache selbst. 
Irgend einmal ist das Klassische dazwischen getreten. Romantik wurde 
Riickschlag tiber das Klassische in die Wildheit zuriick. In die Wildheit? 
Das Bewufte des Prozesses scheidet ihn offenbar von den Barbaren; das 
Subtile des Bewuf ten. Dennoch geht die Scheidung nicht auf den Grund, 
und das Verhiltnis wendet sich wieder. Die Begierde nach Bewegung 
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und Wildheit verbindet den Vorgang und die Schrift, in der er geschrieben 
ist, aufs neue mit dem barbarischen Ursprung. Der Widerspruch lést 
sich. In den Ziigen der Miniatur, nicht nur in der Psychologie des Motivs, 
sind das Libidinése und die Grausamkeit endlich dennoch eins geworden. 
Auch die sinnliche Schirfe des Umrisses ist wie eine Bluttat. Assoziationen 
von Messer und Schnitt werden aus der Heimlichkeit wach. So erweist 
das Ganze sich als Einheit — doch ohne da es unmiglich wire, zweifelnd 
sie wieder aufzulisen. 

So ist in diesem Bild der Komplex des Romantischen. 

Einfacher und nobler ist er, wo das indische Pferd in die Hohe steigt. 
Hier erhebt sich das Romantische in seiner reinsten Kurve. Es ist nichts 
als der grandiose Hals eines Pferdes. Darin ist es freilich vollig genug. 
Ritterliche Leidenschaft und Devotion, deren Gleichnis der geschwungene 
und geneigte Hals des adligen Tieres ist, sind keiner schéneren Geste 
fahig, und einer Geste kann nicht leicht mehr Wesen innewohnen, Da 
ist Romantik nicht eine entlichene Gewalt; entlichen weder von der Wild- 
heit noch von den metaphysischen Grenzen. Romantik hat hier sich 
selbst hervorgebracht; bewegt sich aus der eigenen Fille, vollendet sich 
zu einem vollkommenen Gedanken von eigenem Wuchs und ist von 
Anziiglichkeit unendlich weit entfernt. Beinahe entschwindet die Ver- 
suchung, den Gedanken an das Romantische tiberhaupt zu erlauben. Das 
Werk steigt und steht, und wieder einmal wird es unmiglich, ein Werk 
anders zu bestimmen als durch die Tatsichlichkeit des Werks, die da 
erschienen ist. 

Chinesische Pferde und Kamele friiher Jahrhunderte, vordem den Toten 
ins Grab gegeben und nun von dort heraufgeholt, sind schin, wie sie 
die Haupter heben und die Halse recken und die Hinterbeine beugen — 
zum Sprung oder in der Ehrfurcht der Kreatur vor der Unendlichkeit, 
aus der die ahnenden Geschipfe mit dem Menschen gekommen sind, in 
die sie zitternd zuriickkehren. Unter gehobenen Lefzen werden die groben 
Zahne blof, und das Geschrei der Kreatur, das hoch oben zwischen ihnen 
hervordringt, erschiittert wie ein iiberzeugtes Gebet. An einer roman- 
tischen Diagonale fahrt wie auf einer Bahn die versammelte Inbrunst des 
Geschipfs zu Berg. Das Schauspiel ist ein Fingerzeig zum Gittlichen. 
Aber das steigende Pferd aus Indien, das Auge und Maul unter dem Zwang 
des Ziigels zur Erde zuriicksenkt, ist noch schéner als die entbundene 
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Himmelsgier des chinesischen Rosses. Vollendete Bewegung kann mehr 
sein als die unendliche Méglichkeit der unvollendeten. Das Haupt des 
indischen Ritterpferds, des herrlichen Schaukelpferds neigt sich in wunder- 
barer Senkung. Es kehrt in das Schicksal des Pferds zuriick. Dies ist 
sein einziger Lohn, da} sein Scheitel sich rundet, wahrend der Schrei 
des chinesischen Pferds, zu einem unsiglichen Gemenge von Anbetung 
und Rebellion verwirrt, aus einem zugespitzten Haupt ausfahrend in 
grenzenloser Luft sich verliert. Was ist dies? Wird das Romantische 
schéner, wo es dem Klassischen niher kommt als der Wildheit? 

Nicht das Geringste liegt daran, wenn eins das andere iberwindet. Es 
darf nichts daran liegen. Das Klassische ist die Kunst, die Dinge zu 
beschlieBen. Erwacht aus diesem Anblick uns die schénere Initiative, 
so kann uns keine Verpflichtung hindern, mit einer neuen Initiative 
eins zu sein. Das Pferd, das seinen ritterlichen Anstieg mit geneigter 
Front beendet, kiihn, zu jedem Wagnis bereit, aber voll von transcen- 
dentaler Ergebenheit, verzichtend auf Warnungen, die das eigene Auge 
geben kénnte, und auch verzichtend auf die Gewalt seines Gebriills, 
auf den Bif der Zahne — wahrhaftig ist es noch schéner als das schéne 
Pferd von China, das aus der Tiefe der Gruft schragan himmelwarts 
michtig aufbegehrt. Die Romantik des Unbegrenzten scheint manchmal 
schéner. Doch schéner ist der Anstieg, der Stirn und Lippen wieder erd- 
warts senkt, begreifend, daf nichts besser sei als die Notwendigkeit, den 
Auftrieb nach dem Ebenbild der runden Erde erdwirts wieder abzurunden, 
den Herrn regieren zu lassen und mit der Kraft der Sehnen dies Schicksal 
zu tragen. Kraft baumt sich und Kraft folet wieder dem Bogen zur Erde 
hin. Oben ist mehr. Oben ist wahrscheinlich alles, das Wichtigste von 
allem. Uns muf geniigen, zu ahnen, daf es dort ist, uns Pferden des 
Herrn. Auf und ab rennen wir iiber die Erde. Pegasus, dem die Fliigel 
nur Haupt und Brust in die Luft erheben, beriihrt mit den hinteren Hufen 
immer die Erde. Am Ende ist er nicht mehr als ein Schaukelpferd. 
Dem Romantischen antwortet ein exotisches Barock. 

Barocke Garung ist in vielen exotischen Bildwerken. In der Kunst der 
Inder wird Barock zeitweilig zur véllig ausgesprochenen, ja zur ausschlief- 
lichen Gestalt der Bildnerei. Barock darf dabei nicht buchstablich im 
europiischen Sinn verstanden werden. Immer bringt der tropische Wuchs 
der Figuren einen besonderen Reichtum hinzu. Die gefihrliche Neigung 
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des europiischen Barocks zum Spitzen, zur Nervositat, unter Umstainden 
- auch zum Mesquinen bleibt dem indischen Barock fern. Die Form ver- 
liert nie eine angeborene Fiille und Breite. Schwingungen, so gewagt sie 
sind, werden nie unruhig. Ausschweifende Biegungen und Buchtungen 
entaufern sich niemals einer natiirlichen Gelassenheit. 

In einer Nische des Tadpatri-Tempels zu Madras steht das Steinbild eines 
verfiihrerischen Weibes. Mit hochgestiitztem Arm und tibergeschlagenem 
Bein lehnt sie in ihrer Nische nicht wie eine Géttin oder Heilige, sondern 
wie eine Dienerin der Liebe, die an der Tiir ihres verschwiegenen Hauses 
den Voriibergehenden abwartet. Die Verlagerung der Stiitzpunkte in den 
hocherhobenen Unterarm und in das tragende Bein treibt die Formen 
des Weibes hervor, die am meisten verfiihren: die bewegliche Lende und 
die unerhérte Fiille des Busens. Die barocke Kurve scheint nur dazu da, 
aufregenden Besitz und aufregende Méglichkeiten zu montieren. Jeder 
Widerstand schmilzt. Die barocke Kurve und ihre Orgelpunkte wider- 
legen dem Voribergehenden durch ihre tiberbietende Ausschweifung 
jeden Gedanken an eine aufrechte Haltung, und ohne Willen gibt er 
nach. Aber dies ist wunderbar, daf alle Aufregung nicht so sehr durch 
verfiihrende Gebarden des barocken Geschipfs und nicht so sehr durch 
den barocken Uberschwang seiner Fille geschieht, wie durch die Gelassen- 
heit der ganzen Erscheinung. Kurve und Reichtum der Gestalt scheinen 
nicht mehr zu stehn, nicht mehr von der Aktivitat aufrechten Stehns und 
Gehens innerviert; sondern, wiewohl aufrecht und auferstens diagonal, 
scheinen sie gelagert, nicht stehend. Im Stehn zu liegen — dies ist eine 
der Kiinste des indischen Barocks. So ruhig ist das indische Barock. 
Das europiische Barock ist im ganzen breit und wppig. Besondere Wir- 
kung erreicht es, indem es die Formen zwar akkumuliert, aber jeder ein- 
zelnen Form die Uppigkeit wegziichtet und jede einzelne Form auf die 
Zuckungen eines aufgeregten Nervs reduziert. Aus dieser Paradoxie ent- 
steht die Fille des europdischen Barocks. 

Das exotische Barock entbehrt des Paradoxalen nicht. Aber Alpha und 
Omega des indischen Barocks ist Ruhe und Breite — Breite des Einzelnen 
wie des Ganzen. Inbegriff barocker Aufregung Europas ist die Unruhe. 
Inbegriff barocker Aufregung Indiens ist die Ruhe. Dabei erweist sich 
einmal mehr, dafs nur die gréfte Paradoxie (als die gréBte Spannung) das 
gréBte Ergebnis zeitigt. Dies also ist die Art des indischen Barocks, den 
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Zickzack der barocken Kurve an einen Anfang und an ein Ende zu binden, 
die ruhig sind, und so die hdchste Aufregung vorzubereiten. In dieser 
Verkniipfung hat — dies ist natiirlich — auch die Fille der ruhenden 
Einzelform ihren Raum, Auch geht das indische Barock weder im Ganzen 
noch im Einzelnen auf Kosten eines exotischen Grundgesetzes, das als 
Gesetz der Konvexittit bezeichnet werden kann. Zum Wesen europiischen 
Barocks gehidrt nicht allein die Ziichtung des Uberschlanken, sondern 
auch der Rif und die Durchlicherung. Mit ihnen wird die Exuberanz 
des europiischen Barocks fingiert. Im ruhigen Reichtum indischen Barocks 
ist die barocke Exuberanz einfach vorhanden. 

Man kennt die Verbiegungen und Verschlingungen des europaischen 
Barocks, Sie scheinen die héchste Unwahrscheinlichkeit zu verkérpern. 
Aber inmitten der Ruhe ist die barocke Kurvatur der Inder noch nach- 
driicklicher, Gegeniiber der barocken Ausladung indischer Frauenhiiften 
wird die gebogene Alliire europiischer Barockfiguren mit einem Schlag 
der scheinbaren Maflosigkeit ledig, Die ausgeladene Hiifte indischer 
Weiber, die mit kugeligen Briisten und sii} geneigten Hauptern ihren Gast 
erwarten, ist nicht nur nach der raumlichen Tragweite der Kurvatur 
stirker vorgetragen,; auch die dynamische Kurve buchtet sich weiter 
hinaus, 

Der Augenblick einer wértlicheren Vergleichung zwischen europiischem 
und asiatischem Barock bleibt nicht aus, Auf einer persischen Miniatur 
wird dargestellt, wie der Prinz Khosrow zum erstenmal die schéne Schirin 
im Bade erblickt. Mit unbeirrter Ruhe, von tiefster asiatischer Identitat 
bestimmt, umfthrt der Griffel die Gestalt des zwischen den Felsen wunder- 
bar herabreitenden Fiirsten, Aber die Felsen gleichen dem barocken 
Wesen Europas, In Schub und Schichtung ahneln sie den Felsen, die 
von nervisem Ungestiim wie eine Travestie des Steins, auf dem die Kirche 
steln soll, vor die Portale barocker Kapellen gelagert sind. 

Europiisches Barock entbehrt nicht der Natur; wahrlich nicht. Es ist 
ein natiirliches und naturalistisches Phinomen. Aber im Vergleich mit 
indischem Barock erscheint die Natur des europiischen wie eine Natur 
zweiter Ordnung; wie eine Art von kiinstlicher Natur; forciert. Natur 
treibt immer und iiberall. Immer ist sie bewegt. Aber ihr tiefstes Wesen 
ist ihre Vegetabilitit. Gelassenheit ist das hichste Vorrecht des Natir- 
lichen. Exotischem Barock ist sie reicher gegeben als europiischem. 
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n der Kunst der Wilden bleibt die Form ohne Bewuftsein von ihr selbst. 
A Dies ist die Gewalt der wilden Form. Form tritt ein, geschieht und 
mehr: ist einfach da. Uber Nacht ist sie da. Man kann nicht sagen, dies 
sei die Uberlegenheit der wilden Form. So sehr besteht Form bei den 
Barbaren in ihrem blofen Dasein, daG sie sich nicht vergleicht und darum 
auch von anderen, an anderem nicht sich messen lat. Die Form der 
Wilden ist wie alles blo® Existierende ohne Tendenz und damit auch 
ohne den Willen zu irgendeiner Uberlegenheit. So angestrengt der Wilde 
sich um Form bemiihen mag, er kann nichts fiir die Form. Die Form 
kann nicht einmal etwas fiir sich selbst. Die ganze Sphire der Wilden 
liegt im Bereich der Kreatur. Der Schépfer ist nicht in ihr, sondern 
iiber ihr. Sie ist nicht Subjekt. Kein Wunder auch von hier aus, daf} 
sie so objektiv ist. 
Ks gibt in menschlichen Dingen keinen Vorzug, der nicht auch ein Nach- 
teil wire, da man ihm offenbar wieder andere Vorziige gegeniiberstellen 
kann. 
Reizt es nicht einen bedeutenden Antrieb, die Situation zu verkehren? 
Dann wird der Schwerpunkt verschoben sein, War zuvor der Mensch 
unter dem Dach der Form, das wie ein Palmenbaum iiber ihm in die 
Breite wuchs, so wird der Mensch nun tiber dem Dach sein — von oben 
her die Form des Dachs erwigend, fiigend und beschauend, Der ‘Tater 
des Dachs wird er nun sein, wo vorher es ihm etwa als eine Wohltat 
verhingt war. Kunst war vordem ihm zugemutet. Nun wird er selbst 
es sein, der sich die Kunst zumutet. Das Subjekt wird eine Rolle spielen. 
Die Uberlegenheit des Subjekts itber den instinktiven Zustand wird aus 
der Form herausgetreten, iiber sie hinaufgestiegen sein. Die bildnerische 
Kraft wird nicht mehr wie ein Holzgeist oder wie der Damon der Erze 
in der Mitte des Stoffs sitzen und ihn nach aufen beulen, Der Damon 
wird nicht mehr unsichtbar sein, nicht mehr mysterids und schliissig wie 
anonym wirkende Natur. Der bildende Geist wird sichtbar sein, Kr wird 
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vor der Menge auf ein Piedestal treten und mit erhobenen Armen eine 
offentliche Arbeit beginnen. Dort sitzt er, fihrt Zug um Zug, schlieft 
Linie an Linie, riickt Form zu Form, und begreifender Beifall bewundert 
ihn. Das Verfahren der Kunst wird offenbar. Man fingt an, die Me- 
thode einzusehn. Die dunkle Brunst der Wilden windet sich aus einem 
titigen Schlaf hervor, hebt die Augen ins Licht, empfaingt den Strahl des 
Tages und wird zur Besinnung. Es ereignet sich eine ungeheure Auf- 
klarung. 

Dies ist der Weg aus dem Barbarischen zum Klassischen. 

Die Kunst der Exotischen ist eine volle und giiltige Parabel dieses Wegs, 
den wir mit der Geschichte europdischer Kunst so oft von den Tieren 
der romanischen Zeit bis zur gewogenen Schénheit der Renaissance, 
vom Fanatismus des Barocks bis zur Vernunft des Klassizismus begleitet 
haben. 

Es ist der Vorzug der exotischen Parabel, daf sie, sei es an ihr selbst, sei es 
fiir unsre freiwillig oder unfreiwillig begrenzte Einsicht, dem Historischen 
nicht so verhaftet ist wie die europdische Parabel. Die zweite ist uns 
immer durch den Gedanken der Entwicklung in die Lange gezogen. Ent- 
fernungen werden uns bewuft, und sie beeintrachtigen die Giltigkeit 
entlegener Dinge. Das zeitlich Ferne verwandelt sich leicht in ein sach- 
lich Ungiiltiges. Anders die erste. Die ganze Kunst weist uns dort starker 
ihre Identitat. So grof in ihr die zeitlichen und raumlichen Entfernungen 
sein mégen, so enorm die sachlichen Gegensitze (und es ist zweifellos, 
daf} Europa die Spannung solcher Abstande und Kontraste nie zu ertragen 
hatte): es ist noch immer leichter, gegeniiber der Gesamtheit des Exo- 
tischen die unselige Erinnerung an Zeiten und Entwicklungen auszu- 
schalten und Kunst in ihrem ganzen Umfang als ein Absolutes zu nehmen. 
Genauer: als einen einzigen sachlichen Komplex, in dem nicht zeitliche 
und entwicklungsgeschichtliche Unterscheidungen, sondern nur sach- 
liche Polaritaten interessieren. Es ist noch méglich, von den historischen 
Differenzen exctischer Kunst so wenig zu wissen, daf} diese Kunst dem 
Hinschauenden auf einer einzigen Ebene erscheint. Die Ebene wire nicht 
ohne Gradation. Aber wenn man das Glick begehrt, historische und 
ahnliche Wissenschaft sich vom Leib zu schaffen und alle Dinge nur auf 
die unmittelbare Widerstandskraft ihres sachlichen Werts zu betrachten, 
dann ist die Gradation nicht zeitlich bedingt, sondern von aufregender 
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dinglicher Merkwiirdigkeit. Durch die Historie sind wir verdammt, 
Werte, an denen uns nur das sachlich Absolute oder die sachliche Re- 
alitét interessieren sollte, historisch zu relativieren und also der sach- 
lichen Empfindung ein térichtes Pravenire zu spielen. Es ist schlieSlich 
billig, zu erkennen, dafi die mit Geschichte beschwerten Inder, das histo- 
rische Peru und Mexiko eben um des Historischen willen von den Wilden 
zu unterscheiden sind. Notwendiger ist der Aufwand eines Entschlusses, 
die aufereuropadische Welt noch einmal, in ihrer Kunst, als ein Ganzes 
zu erblicken, bevor die exotische Menschheit iberall und endgiiltig in die 
schlechte Kolonisation der Europier hineingerissen sein wird. Europiisch 
sein heift durch die Zeit relativieren, durch das Tempo verderben, den 
baren Zustand umbringen. Wo dies nicht ist, da ist noch ein uns ent- 
gegengesetzter Zusammenhang: eine Einheit, auf die es ankommt; ein 
Integrales, das zum Héchsten gehort. So ist das Exotische als ein Ganzes 
faBlich. 

Es ist notwendig, dafs dies ausgeprochen werde; just in dem Augenblick, 
wo das Exotische sich sachlich der edelsten europaischen Leistung nahert 
— der klassischen. 

Zugleich ist es notwendig, die Prarogativen des Klassischen vor dem Bar- 
barischen auf ihr Maf zu bringen. 

Kunst ist ein Aufschwung, in dem eine tiefe Resignation verborgen wird. 
Es gibt nicht Kunst ohne Tragédie. Unnétig, daf sie sich erst des tra- 
_ gischen Stoffs bemachtige. Tut sie dies, so zieht sie doch nur die Kon- 
sequenz aus Sinn und Wesen aller kiinstlerischen Form. Kunst ist Kom- 
pensation des menschlichen Unvermégens, den Sinn des Lebens zu deuten. 
Sie ist die Resignation zur Nachschépfung des Geschépften. Sie ist nur 
einer tiefen Torheit méglich, die ahnt, daf aller Weisheit zum Trotz doch 
sie, die Torheit, der héchste Schlu# des Lebens sei. 

Uber dies Verhangnis ist auch der klassische Kunstler nicht hinaus- 
gekommen. Er kann sich endlich im Vergleich mit dem barbarischen 
doch keines Vorzugs riihmen. Dem Metaphysischen ist er nicht naher 
als der Wilde. Klassische Versuche, das Leben in eine verninftige Ord- 
nung einzuschliefen, sagen tiber den Sinn des Daseins eher weniger aus 
als die naivere und komplexere Anschauung des Wilden. Es ergibt sich, 
da® der Himmel doch immer hoher ist als alle Kunst. Das Beste, was 
den Kiinsten noch ibrig bleibt, ist darum dies, daf sie zu emem Kom- 
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promi gelangen, der beiden hilft, indem er jede von beiden in die 
spezifische Uberlegenheit der andern hinaufsteigert. Dann wird der Bar- 
bar nicht bei seinen Impulsen stehn bleiben, nicht in jener tiefen Ver- 
stocktheit, die das Verhingnis des Wilden ist. Er wird sich ausdehnen, 
um die Weite des Menschenméglichen auszumessen, und sich dem klas- 
sischen Geist wie der Einsicht eines Fiihrers ausliefern. Allein wer hat 
genug Wissen von menschlichen Dingen und Dingen der Kunst, um zu 
erkennen, wo Grenzen einander beriithren? Es kann auch so geschehen 
sein, da eines Mittags der schon begreifende Genius die Fille der Wild- 
heit umeriff und sie besanftigte, ohne ihr die Kraft za nehmen. Dem 
Ungemessenen gab er das Mafi. So wird es wohl gewesen sein. Da 
wurde die Gestalt gefunden, in der das Klassische seinen hiéchsten Augen- 
blick befestigte. 

Das Klassische — denn es war in dieser Situation die fiihrende Hand, 
wenn es im Wettstreit sich auch nur um eine Niiance handelte. Freilich 
lag in dieser Niiance alles. In einer Falte spielte sich das gréfte Ereignis 
ab. Der klassische Genius mufite so weise sein, seine Prirogative, die 
unter allen eigentlich menschlichen Dingen doch das Hichste war, gegen- 
iiber der Gewalt der Barbaren und gegeniiber sich selbst in der richtigen 
Sekunde wieder freizugeben und sich mit einer reinen Aquilibration der 
Krafte, des Barbarischen und des Klassischen, zu begniigen. So weise 
mufte er sein, daB er begriff, inm sei mit seiner Prarogative nichts gedient. 
Die Leibeigenschaft, der er vorgezetzt war, durfte ihrer Fiille nicht 
beraubt werden; ja ihr mufte in Augenblicken die Vorhand bleiben, 
sonst war die Prirogative in Gefahr, sich selbst zu ibernehmen und end- 
lich sich ins gleichgiiltig Formale abzuschwachen. Es kam auf eine Asso- 
ziation hinaus, von der man nicht einmal mehr wissen durfte, wer sie 
leitete — ob der barbarische Drang oder der klassische Geist. Das Subjekt 
mufte wieder verlernen, Subjekt zu sein. Es mufite, eben erwacht, sich 
in die wirkende Ohnmacht des Anonymen zuriickverwandeln. Nur so 
ward des Menschlichen weder zu wenig noch zu viel gegeben. Weder 
verstieg es sich zu einer Hybris, die Schdpfer sein will, noch blieb es in 
der Schwere des Barbaren, der die Hinde nicht von oben her waltend 
auf ein Werk herabsenkt, sondern briinstig es aufstemmt. Hier war der 
vollkommene Augenblick. Hundertfiltig ist das Verhiltnis der Krafte, 
das zu ihm hin und von ihm weg fiihrt. Hundertfaltig ringt das Bar- 
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barische mit dem Klassischen, und in barocken oder romantischen Phasen 
wird die Verschlingung der Krafte unentwirrbar. 

Es ware modglich, einen ganzen Vorrat exotischer Kunst mit unter- 
scheidendem Blick auf barbarische und klassische Imponderabilien oder 
Tendenzen anzusehen. Es ist nicht mdglich, die Unterscheidung zu 
fixieren. Ihr Gegenstand ist beweglich; sie selbst ist beweglich. Ein Wort 
der Definition wiirde in den meisten Fallen starker verpflichten, als 
die Situation es erlaubt, als die Unterscheidung es vertrigt. Indem man 
versucht, das Problem zu binden, erstickt man es. 

Doch dies ist méglich, aufzuzeigen, wo die phanomenalen Beispiele liegen, 
in denen klassische Gewalt die Urspriinglichkeit eines wilden Impulses 
gebandigt hat, ohne ihn abzuschniiren. Aus Java zeugt eine Gruppe von 
Beispielen fiir die herrliche Méglichkeit solcher Verfassung der Krafte. 
Steinbilder aus Java stellen das einfache Zusammensein von Men- 
schen dar. 

Hier sitzen in einer schon transcendental zu nennenden Parallelitat mit 
gefalteten Handen und untergeschlagenen Beinen zwei Frauen. Dem 
Europier springt das am ersten in den Blick, was er den Stil dieser pla- 
stischen Situation nennen wirde. Der Rhythmus ist allerdings handgreif- 
lich. Die Linie liegt am Tage, so offen als sie nur kann. Die verfiigende 
Macht der Hande, die solchen Stil geboten haben, wird gespiirt. Allein 
was uns als Sinn und Zweck erscheinen mag, eben das, was in unsrer 
Terminologie Stil heift, ist dort in Wahrheit eine natiirliche Sprache 
und umschlieft nichts von der Anstrengung und von der planvollen Geste, 
die uns von dem Inhalt des Stilgedankens untrennbar sind. Hat man erst 
die bare Selbstverstaindlichkeit der Linie und der Ordnung verstanden, 
so wird dem Blick alsbald ein anderes als der wesentliche Formgehalt des 
Steinbilds offenbar: der wunderbare Schmelz der Rasse, die wunderbare 
Sie der Weiblichkeit, das zur Vollkommenheit gesteigerte Natiirliche 
der Haltung beider Frauen, die wie weiche Tiere am Boden kauern — 
mit javanischer Haut des Streichelns gewartig. Ja die beiden sind kaum 
noch wie zwei selbstandige Tiere. Die Schmiegung ist so innig, daf} sich 
in schrager Gebarde nur eine einzige Kreatur vom Boden zu lésen scheint, 
dem sie entstammt. Das tellurische Wesen der Geschipfe mit den ge- 
rundeten Schultern und den Armen, die zur Umarmung geschaffen sind, 
den Beinen, die den Armen an geschmeidiger Moglichkeit nichts nach- 
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geben, ist nun, wihrend es in der Herrlichkeit sinnlicher Profanitit ver- 
bleibt, zugleich die Wirkung eines klassischen Gefiihls fiir Gestalt und 
Lagerung (und auch Bedeutung) menschlicher Form. So ist ein Werk be- 
schaffen, das vollkommen animalisch und vollkommen klassisch ist. Ein 
einziges, gemeinsames Email verbindet einen exotischen Affekt, dem noch 
das Barbarische im Blut pulst, und eine sublimierte Form, die schon dem 
Reich der Idee angehért. 

In der Nahe dieses Steinbilds, das den Scheitel exotischer Méglichkeiten 
beriihrt, sind andere Steinbilder derselben Herkunft, von denen die einen 
dem barbarischen Pol, die anderen dem klassischen niher sind. Auf einem 
Relief kauert, der minder ausgesprochenen Nebenfigur gleichgeordnet, ein 
bartiger Mann. Was im engeren Sinn exotisch genannt werden kann, ist 
hier noch starker betont. Arme und Beine sind mit einer Beweglichkeit 
ineinander gelegt, die dem Menschen ein Erbe des Affen ist. Aber kein 
spateuropaischer Stilkrampf kénnte den Rhythmus der Glieder erfinden, 
der hier dem Bildner aus der Tiefe animalischer Wesenheit als ein ge- 
schenkter Stil zufloB. 

Ein javanisches Steinbild des fiinften oder sechsten Jahrhunderts stellt 
ein liebendes Paar vor. Die Kunst des Bildners ist in eine andre Phase 
gedreht. Die urspriingliche Animalitaét der exotischen Form ist nicht 
verloren, aber sie ist durch den Ausdruck der Empfindsamkeit aufgewogen 
und weiter nach der Seite des Menschlichen hinbewegt — des Mensch- 
lichen, das schon das Lyrische, ja die Psychologie begriffen hat. 

Hier wiirde nicht nur fir urspriingliche Wildheit, sondern auch fiir das 
Klassische selbst schon die Gefahr begonnen haben, waren die Anker 
nicht tief gelegen. Das Verhaingnis des Subjektiven und Momentanen 
hatte kommen kénnen. Aber jenen Bildnern auf Java blieb das Gliick 
eines Instinkts, der die Grenze immer im Objektiven und Ruhenden 
suchte. So war es miglich, die Animalitaét itiber das Klassische hinaus 
bis an die Grenzen des psychologischen Motivs vorzutreiben und den- 
noch weder die Fille des Ursprungs, noch die Wirde der klassischen 
Haltung einzubiifBen. So war es méglich, die Gebirden der Haupter aus 
dem Rhythmus zu lésen, sie zu einem empfindsamen Verhiltnis gegen- 
einander zu neigen, eine Schulter, einen Arm in einen Kontrast zu stellen, 
der aus dem Rahmen eines strengen Rhythmus schon wieder hinausgeht — 
iiberhaupt eine grofe Liberalitit aufzutun, ohne doch eine klassische 
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Ordnung zu stéren. Das Empfindsame und Geldste der Gruppe ist fast 
nichts anderes als die Ubersetzung urspriinglicher Animalitit ins Geistige. 
Das Urspriingliche und das Sekundare ordnen sich symmetrisch um die 
Achse der Klassik und werden endlich eins in ihr. 

Alle Krafte, die in solchen Bildern wirksam geworden sind, vereinigen 
sich da zu einer einzigen Vollmacht, wo ein Meister von Java vier Frauen 
auf Wolken gesetzt hat. Auf solcher Hohe erreicht die von klassischem 
Gefiihl abgewogene Aquilibration der Elemente wohl die héchste Schén- 
heit, deren exotische Kunst fahig ist. Alles ist in einen einzigen Fluf 
gestrémt: der tiefe sinnliche Antrieb der Rasse als Anfang aller schépfe- 
rischen Gewalt; das Verlangen des Geistes nach jener reinen Verfiigung, 
die klassisch heift; die géttliche Liberalitat, die wagen darf, den Ziigel 
der Ordnung wieder nachzulassen und in den Einzelheiten ein wohltatiges 
Spiel von Varianten zu erlauben, deren keine einer innigen Bedeutsam- 
keit entbehrt; das Spezielle schon, das zu intimen Spannungen fiihrt, 
ohne der Gefahr des Psychologischen und gar des Prezidsen iiberant- 
wortet zu sein; die Fille des Fleisches und die Sublimation des Geistes. 
Auf Wolken sitzen diese Frauen — und wahrhaftig sind sie also das 
Héchste, was Kunst der Menschen nur sein kann: zwischen Himmel und 
Erde die genaue Mitte. 

Es scheint kaum méglich und ist schwerlich wiinschenswert, daf Klassik 
tiber diesen Zustand hinaus sich noch weiter entwickle. Dennoch ist 
es geschehen. Die Kunst ist eines Tages vor der Fille und Schwere des 
plastischen Materials gewichen und hat sich in der Zeichnung einer 
idealen Bequemlichkeit versichert. Die Klassik schien in diese Richtung 
zu deuten. Den Barbaren eignete nicht die Kunst der letzten Klarung. 
Ihre Werke waren nicht bei den Schranken des Umrisses angehalten! und 
nicht faSlich auf die Fliche projiziert. Uberall war Fortgang der Form, 
Bewegung auf der Kugel. Nun wurde der Gedanke der Projektion 
gedacht — ein Gedanke allzu raffinierter Ruhe, ein Postulat der peinlich- 
sten Ordnung. Man ergriff den Stift und Pinsel und zeichnete, malte 
Miniatur. Es ist iberfliissig, von der Schénheit der Miniaturen zu spre- 
chen; notwendig fast, mit leiser Stimme und unbeirrter Ehrfurcht an 
ihrer Wichtigkeit zu zweifeln. Die gréSere Bedeutung ist in den Skulp- 
turen bewahrt. Das schwerere Material tragt den schwereren Sinn. Man 
kann es sehn, wie die Skulptur an Format und Kubik langsam verliert. 
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Das Haupt des Buddha und buddhistischer Nebengétter. spreizt sich 
zusehends in die Fliche zuriick. Der Prozef ist zunachst symbolisch. 
Die Form vermindert die bildnerische Fille in dem Maf, in dem der 
Gott und gottihnliche Mensch sich den Ausdehnungen des wirklichen 
Lebens entzieht. Dies ist das Geheimnis, weshalb das Antlitz des Buddha 
flach wird. In der Flache bleibt ihm nun nicht mehr die Méglichkeit, 
die Form durch den Raum zu orientieren. Das Uberklassische bedarf 
der Linie; sich selbst findet es in der Zeichnung. Dem symbolischen 
Vorgang gesellt sich die Verfeinerung des formalen Mittels. Der Bildnerei 
folet die Zeichnung. ¥ 

Die scharfste Definition, zu der ein klassischer Geist sich iberancuaans 
ist zugleich der Beginn seiner Verfliichtigung: das Wunder der asiatischen 
Miniatur, von dem das Gefiihl, verwéhnender Prizision tiberdriissig, mit 
rasenden Begierden nach dem Amorphen eines Tages zu den ersten bild- 
nerischen Griffen der Barbaren zuriickstrebt. . 
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as Klassische verbraucht sich. In Bekundungen, die unsrer Zeit und 

europaischen Invasionen nahe sind, vermindert es sich bis zu einer 
Dinnheit, deren nichste Grade schon nicht mehr giltig waren. Es sind 
viele Beispiele indischer Miniaturmalerei und Zeichnung aus spaten Jahr- 
hunderten, etwa dem achtzehnten, bekannt geworden, in denen eine 
klassische Uberlieferung sich auch mit auferster Mithe kaum noch hilt. 
Die Linie hat ihren noblen Schwung, ihren zusammengeprefiten Reich- 
tum, ihre klassische GewiSheit eingebiBt, und wenn man einer Zeich- 
nung auch das Stadium des Entwurfs zugute halt, so ist doch der Vor- 
abend der Dekadenz selbst unverkennbar. Die Spannung ist geschwunden. 
Die Feder ist lahm geworden. Die Erschlaffung des Klassischen hat an- 
gefangen. 
Die von Langerweile bedrohte Empfindung, die in diesen Beispielen nur 
zu sehr das Analogon spiteuropiischer Erschlaffung erblickt und mit 
heftiger Wendung zu den urspriinglichsten Dingen barbarischer Spon- 
taneitét umkehrt, muf freilich gewif sein oder allmahlich begreifen 
lernen, daf} sie auch bei den Barbaren langst nicht allenthalben voll- 
kommener Befriedigung gewartig sein darf. 
Vor allem miissen die Dinge ausgeschieden werden, in denen die Degene- 
ration des Formtriebs auch bei Wilden sich anzeigt. Denn dies gibt es. 
Der Beispiele sind leider nur zu viele. Der Verfall ist in der Holzbildnerei 
der Kongoneger besonders kra$. Die Grenze, die einen sozusagen antiken 
Kongo von dem modernen Kongo der letzten Jahrzehnte trennt, fillt auf. 
In diesen Jahrzehnten ist das plastische Vermégen der Kongoneger der- 
mafen heruntergekommen, daf} seine Erzeugnisse beliebigem Kram der 
Europier gleichgeordnet und also ginzlich ins Gleichgiiltige versunken 
sind. Freilich trifft es uns, unsre Verantwortung, daf} die plastische Kraft 
der Neger am europiischen Gesicht und an der europidischen Erscheinung 
so herabgekommen ist. Dem bildnerischen Antrieb, der aus seinem gleich- 
sam antiken Zustand — einem Zustand in Jahrhunderten kaum veranderter 
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Identitat — eine schine Bereitschaft iiberkommen hatte, wurde nun keine 
Form mehr geboten, sondern nur noch die europadische Hastigkeit des 
europiisch Indifferenten. Schrecklich erwies sich, wie das Tempo das 
Ding verdirbt. Auch vorher hatte es Zeit gegeben; aber eine Zeit, die 
den Dingen nicht alles wegnahm, sie nicht ausblies, sie nicht verwetzte. 
Nun war durch die Einfahrung europiischer Nichtigkeit den Dingen bald 
ihr Bestes genommen: die Ruhe, das Wesen, die Tatsichlichkeit. 
Europa war aber auch da gefahrlich, wo es nicht wegnahm, sondern hinzu- 
zufiigen schien. Es gibt in afrikanischen Provinzen einen Grad der Klassi- 
zitat (sofern das Wort mit relativer Bedeutung hier einen Sinn hat), der 
tiber die reine Urspriinglichkeit negerischer Form hinausgeht. Der Per- 
fektionismus vieler Dinge von Benin ist europiisch bestimmt. Es ware 
zwar falsch, diese Dinge um des Europiischen willen auszuschalten. Der 
Kompromif ist interessant genug. Aber die intensivere Schénheit ist im 
allgemeinen dort, wo der negerische Antrieb nicht durch eine europidische 
Uberschneidung gebrochen wird. 

Unvollkommenheit ist auch da, wo Kunst der Wilden jenseits aller Ein- 
fliisse bei sich selbst geblieben ist. 

Tausendmal ist ihre Kunst tiber den Zustand der blofen Roheit nicht 
hinausgekommen. Das Unzulangliche wird dann auch durch Zufalle des 
Ausdrucks oder durch das rihrende Unvermégen zur Realisation nicht 
immer aufgewogen. Oft ist Form nicht erweckt, nicht zu sich gekommen. 
Fahigkeit, zu erleben, hat nicht weit genug getragen. Sie hat es nicht 
vermocht, allen Formen einen Nerv zu geben — der zwar nicht zur tat- 
sichlichen Regung kommen mufte, aber doch die Méglichkeit der Be- 
wegung umschlossen haben wiirde und damit den dumpfen Ton des Un- 
erlebten durch die verheifenden Zeichen vibrierender Klange vertrieben 
hatte. Die Kraft zum Durcherleben ist auf halbem Wege wieder in den 
Schlaf zuriickgesunken. 

Endlich geschieht auch dies, daf der Nachdruck des Erlebnisses tiber 
die Form schon hinausschlagt. Es ereignet sich ein Ubererlebnis, und es 
wird dem einfachen Bestand der Form gefihrlich. Héchste Idee der Kunst 
ist — Héhe eines Zwecks, dem sie dient, als Selbstverstandlichkeit voraus- 
gesetzt — die Tatsache der Form; die Form als etwas durch sich selbst 
sachlich Giiltiges und sachlich Aufregendes; die Effektivitat der durch 
ihr eigenes Wesen tatsichlichen Form. Dieser Begriff der Kunst wird 
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gerade von der Kunst der Exotischen und nicht am wenigsten durch die 
Bildnerei der Wilden exemplarisch erfillt. Da dies gesagt ist, darf die 
notwendige Einschrankung nicht unterschlagen werden. Bildwerke, die 
das Auge beim ersten Anblick durch einen Ansturm von Affekten tiber- 
wialtigen, halten dem niichternen Schauen nicht von jeder Seite Stich. 
Es kommt vor, daf} sie, die zuerst fiir Inbegriffe aller méglichen Gréfe 
exotischer Kunst gehalten werden konnten, just auf der wichtigsten Seite 
einen Mangel zu erweisen beginnen: nimlich da, wo die reine Tatsich- 
lichkeit der plastischen Form gesucht werden mu. Eine Maske der Haida- 
Indianer von Nordwestamerika gibt Aufschlu%. Im ersten Moment steht 
man sprachlos vor dieser Gewalt des Ausdrucks und vor solcher Heftig- 
keit der formalen Bewegung. Zwar wird die Maske nie gleichgiltig. Die 
Ungeheuerlichkeit des Ausdrucks und der Form bleibt immer eine Sen- 
sation von besondrem Rang. Entschlieft man sich aber, wie man muf} und 
wie man schlieflich aus eigenstem Bediirfnis will, die Form zu priifen, so 
geht auf, da der blofen Form (als solcher) eine gewisse Diirftigkeit inne- 
wohnt. Dies wird namentlich fiihlbar, wo die Form sich zu Konturen kantet. 
Es ist immer ein Verlust am plastischen Reichtum, wenn eine Form um- 
gebrochen wird. In dem besonderen Fall wird der Verlust um so fihl- 
barer, je gréfer die Spannung zwischen der Intensitat des Ausdrucks und 
dem Nachdruck der baren Form ist. Das Beispiel ist ein groSgeartetes 
Paradigma fiir die Sabotage der Form durch die Expression, und der euro- 
piische Expressionismus, allerdings zumeist weit davon entfernt, sich 
diesem Paradigma vergleichen zu diirfen, da es an expressiver und auch 
formaler Gewalt so viel gréfer ist, kénnte hier die lehrreichsten Kon- 
sequenzen finden. Die Vollkommenheit, die entstanden sein mite, wenn 
ein ideales Gleichgewicht zwischen dem expressiven und dem formalen 
Element erreicht worden wire, ist gar nicht auszudenken. Wahrschein- 
lich war sie deshalb nicht méglich, weil der Ausdruck nach der Richtung 
des Psychologischen hin tiber ein durch plastische Form noch fafbares 
Maf hinausgetrieben war. Es konnte darum wohl nicht ausbleiben, daf 
die reine Form unter einer gewissen Atrophie zu leiden hatte. Die Leiden- 
schaft des Bildners hatte tiber die Proportion hinausgeschlagen, die den 
expressiven und den formalen Trieb in ein ausgleichendes Verhiltnis 
setzen sollte. Der ideale Kompromif}, auf dem in der Kunst die héchste 
Wirkung beruht, vollendete sich nicht. These und Antithese stellten 
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keine vollkommene Korrelation dar. Der dialektische Sinn wurde nach 
der einen Seite iitberspannt und hob daher das Dialektische auf, dessen 
Wesen Gleichordnung ist. Die reine Form (als solche) tat das Unwahr- 
scheinlichste: sie beriithrte unter dem Zwang dieses Verhiltnisses die Grenze 
des Ornaments. 

Vielleicht, da die Identitit des barbarischen Bildners in diesem merk- 
wiirdigen Werk verschoben ist; man meint in Augenblicken, einen Wider- 
schein europiischer Psychologie wahrzunehmen, dem die Stirke des 
indianischen Bildners allerdings die nervése Spezialitit genommen hat, 
die in unsrer Welt unvermeidlich geblieben wire. 

Ob nun die reine Formalitit von den Hinden eines Wilden gefiihrdet ist 
oder ob die starke Tatsichlichkeit ihres Bestandes in den Geleisen eines 
ermiideten Klassizismus schlaff wird, wie es mitunter bei mexikanischen 
Steinmasken geschieht, wenn sich in ihren Ziigen schon eine korrum- 
pierende oder mindestens abschwichende Lockerung der klassischen 
Prazision und Spannung ankiindigt, oder wie sonst und was sonst es sei: 
dem Unzulanglichen, das auch den Exotischen wie aller Menschheit zum 
Schicksal wird, steht ein Triumph von wunderbarem Schwung gegeniiber. 
Seine Fliigel sind: der Geist des Konvexen und das Metaphysische. 

Da beide den gréften Anhub in ihrer Selbstverstindlichkeit entfalten, 
ist von ihnen am allerwenigsten zu sagen. Nur die geschwiegenen Worte 
stehn angemessen im Umkreis um das Wichtigste. Der tiefe Instinkt der 
Exotischen fiir das Gewélbte ist so unberufen am Werk, daf auch die 
nachbildende Empfindung des Beschauers sich selbst nur als eine Selbst- 
verstindlichkeit zu fiihlen vermag und endlich ihre eigenen Regungen 
wie etwas Uberfliissiges abstéBt. Der schénste Moment des Verhiiltnisses 
exotischer Kunst zu sich selber und ihre schénste Wirkung auf uns ist 
erreicht: Kunst wird gerundete, gewélbte Tatsache und wird Unendlich- 
keit iiber alle Beredsamkeit hinaus — iiber ihre eigene Rhetorik und voll- 
ends iiber die unsre. Die Stirn des Nandistiers, der dem Schiwa heilig 
ist, beult sich zum kugeligen Gewilbe. In einem Tiergesicht geht gleich 
emer Morgensonne die héchste geistige Ahnung auf. Die treibende Tier- 
heit der Kreatur beruhigt sich in klassischem Zug der Form. Alle Méglich- 
keiten werden eins. Ihr Zeichen ist die Kugel. Keine Form ist reiner 
begrenzt. Keine Form ist der Unendlichkeit niher. Das Endliche und 
das Unendliche wachsen zu einem wunderbaren Organ zusammen. Dem 
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begrenzenden Umfang der Kugel gesellt sich ohne Not die Glorie des 
Metaphysischen. Das eine lebt aus dem anderen. Das Tatsichliche in 
seiner bestimmtesten Form wird tiberschwanglich. Doch alles vollzieht 
sich ohne Laut. Alles ist hdher wie jede Bewunderung. Nichts, so rund 
es sei, drangt sich Geltung suchend vor die Lippen der Ausrufer. Ja wahr- 
lich, das Héchste geschieht: das Wirkliche mit dem Schimmer aus Jenseits, 
das Tier mit dem <Adelszeichen der Ruhe und endlich die bedeutende 
Schénheit, die iber dem Wort und iiber der Empfindung steht. 

Von dieser gerauschlosen und fast heimlichen Apotheose, die das Schick- 
sal den Kiinsten der Exotischen gegénnt hat, ist auf jedem ihrer guten 
und immer so wunderbar apokryphen Werke ein Widerschein. Was den 
Exotischen wirklich gelang, ist rund wie die Erde, auch rund wie die 
Unendlichkeit; ist metaphysisch als ein von driiben Herabgesetztes, auch 
metaphysisch wie das Positive, das den Bestand der irdischen Tatsachen 
gegen allen Anschein der Stofflichkeit unsiglich verklart, indem es ihn 
nur sachlich bezeichnet. Das Ding in aller seiner Fiille ist aufgegangen, 
steht iiber alle Worte und Gefiihle hinaus im Schein seiner endlichen 
und unendlichen Beziehungen; barbarisch und klassisch, Erde und um- 
spinnende Ewigkeit — eine tiefe Vermengung seiner selbst mit sich und 
allen Briinsten und Strahlen, die es entsendet oder empfingt. 
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XV 


xotische Kunst ist weder Vorbild noch Anregung, sondern Mafstab. 

An ihr wird kenntlich, was unser Augenblick taugt. Er hat, nach 
der Diagonale seiner Krafte genommen, im Angesicht exotischer Kunst 
keinen Bestand. Das Niveau unsrer Zeit und Region liegt um ungezihlte 
Grade tiefer. Dies ist die Moral einer Erfahrung, die aus einer Reise der 
Gedanken und Empfindungen um die Welt exotischer Kunst gewonnen 
werden muf. 
Es ist die eine Moral, die erste. Die zweite macht gewif, daf es die 
hoffnungsloseste der europdischen Torheiten ware, europiische Kunst 
nach dem Ebenbild der exotischen auch nur mit der geringsten Buch- 
stiblichkeit formen zu wollen. Das Europa von heute wire nicht das, 
was es ist, die letzte der Verwirrungen und Verminderungen, wenn diese 
Torheit nicht schon hundertmal begangen worden wire. Ein Versuch, 
exotische Kunst zu vermitteln, ist nur dann ein erlaubtes Unterfangen, 
wenn es sich weigert, jener widerwartigen Torheit auch nur die mindeste 
der Hilfen zu leisten, und sich heftig zu dem Willen bekennt, ihr auf 
alle Weise zuwider zu sein. 
Exotische Kunst ist uns zu allererst nichts als ein Inbegriff eigenmachtiger 
Kraft und Schénheit. Sie spricht aus sich selbst, sagt ihre Dinge, sagt sie 
zu sich. Ein Schiff trigt uns zu ihr. Wir treten ans Ufer, stelin still 
und bewundern ihr Dasein. Europa liegt abseits, ist kein Gedanke mehr, 
kaum eine Erinnerung. Europa — das Europa unsrer Zeit, von dem hier 
immer gesprochen wird, das tausendfiltig ekelhafte, in das der Demiurg 
uns verworfen hat. Die Welt — das ist nun das Exotische. Es wird alles, 
das Einzige. 
Dann‘kommt der Augenblick, wo wir uns der Herkunft entsinnen. Dann 
wird es unvermeidlich, zwischen der exotischen Welt und dem spiten 
Europa (dem Niveau des spiten Europa) den vernichtenden Vergleich zu 
ziehen. Exotische Kunst, iiber alle Anziiglichkeit erhaben, wird von unsrer 
Verzweiflung umworben und wendet das Auge fiir einige Minuten zu 
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unsrem Auftritt. Wir sind es, nur wir, die in diesen gelassenen Blick 
Anziiglichkeit legen; wir, weil wir betroffen sind. Sie ist es wahrlich 
nicht. Ihr Vorrecht ist es, jenseits von uns zu sein. Sie stellt sich dar, 
um Wirkung und Tragweite unbekiimmert, aus der Fiille ihres Seins. 
Wir kommen, Flichtlinge, Sucher; Kolonisatoren, Eroberer, Nutzniefer. 
Profiteure, die in Schwarmen hinterhergekommen sind, wittern Zufuhr 
fir den heimischen Markt, dem die Originalitét abhanden kam. Nun sind 
wir zwischen dem reinen Dasein exotischer Bilder, deren Uberlegenheit 
es ist, ganz und gar nicht interessiert zu sein, und der aufs Interessante 
spekulierenden Neugier asthetischer Fabrikanten, Verschleifer und Lite- 
raturgalopins in der widerwartigsten Mitte. Verlegenheit ist freilich nicht 
méglich. Von vornherein ist die Situation gegen die Profiteure ent- 
schieden — die schlauen und die dummen. 

Gibt es fiir uns ein legitimes Interesse an exotischer Kunst, so liegt es im 
Absoluten oder im Gleichnis des Absoluten. Es griindet sich auf jene 
Gewalt, die auf diesen Blattern so oft mit dem Begriff der Spannung be- 
zeichnet worden ist. Genauer miifte man von der Unmittelbarkeit der 
Spannung reden; vom Prompten der Spannung — das prompt ist, ohne 
gejagt zu sein. 

Die erquickende Kraft exotischer Kunst liegt in der Fahigkeit, Spannung 
zu haben, Spannung zu geben und selbst dann die Naivitat der Spannung 
nicht zu verlieren, wenn das ansteigende Bewuftsein begonnen hat, Ur- 
sachen, Wirkungen, Zusammenhinge zu tiberblicken. 

Dies ist die Lehre der Exotischen: 

Alle Kunst miisse zwischen den Barbaren und dem Klassischen liegen; 
keine Klassik tauge, in der nicht Blut von Barbaren noch umlauft; keine 
Form erhebe sich bis zum Scheitel der menschlichen Welt, wenn sie ihre 
Konsequenzen nicht bis zur Besonnenheit und zu der edlen Resignation 
des Klassischen fortfiihrt; in diesem Verhiltnis sei das ewig dialektische 
Gesetz aller Kunst ausgesprochen, das eine Spannung zwischen Polen 
bedeutet; der hohe Kompromi6, der das Geheimnis aller Kunst ist, sei 
aber anfanglich und endlich nicht allein eine Spannung zwischen den 
Polen, sondern auch eine mit Leben drohende, Leben ruhig umgreifende 
Spannung der Pole selbst. . 
So viel, so wenig und wiederum so viel folgt aus der Kunst der Exotischen 
fir uns. Es folgt die Erkenntnis, daf} Kunst nur eine ins Klassische 
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gehobene Wildheit sei, Dies ist die Antwort. Es gibt keine andre, Sie 
ist verlissig. Sie kommt aus einer Welt, deren Objektivitat den Grund 
gab, dab wir sie suchten, Wir selbst kénnen fir uns nicht objektiv sein. 
Europa ist immer in Europa. Aber das Exotische konnte als das Objektive 
gesucht werden. Denn es ist draufen. 

Nun bleibt die Frage, wie es mit den Kraften bei uns bestellt ist: ob wir 
das Klassische vermbgen und vollends das Wilde, ohne das der klassische 
Gedanke in Gefahr ist, schwach zu werden, weil er aus sich allein nicht 
alle Spannung holen kann? ob wir das Wilde vermégen und zumal das 
Klassische, ohne das die Wildheit sich nicht in die menschlichste der 
Vormen fait? Die Frage stellen, heift sie beantworten, Wohl geht die 
Kunst der Zeit suchend zwischen der Grimasse des Expressionismus und 
den Vorliufern einer neuen Klassik hin und her, aber zweifelhaft sind 
Art und Wert der Voraussetzungen, aus denen die Spannung entspringt 
— wenn Spannung da ist. Ks ist der unendliche Vorzug der Exotischen 
und auch der Klassiker unter ihnen, da ihre Spannung organisch ist, 
ein irrationales Element der Natur, das aus der Unerschipflichkeit des 
Organischen immer neue Vibrationen empfiingt — das also nicht von 
aufen her erzeugt wird, sondern aus einem unbegreiflichen Zentrum sich 
selbst erzeugt und von dort her ‘Tag um ‘lag verschwenderisch sich her- 
schenkt, Daf unser Europa mit dieser Spannung nicht begnadet ist, das 
wenigstens wurde uns ins Blut geschrieben. Auf unseren Spannungen 
lastet das Verhiingnis des Mechanischen, Unsre Erfindungen sind nicht 
Quellen, sondern Konstruktionen. Wir haben die Kunst, deren unsre 
Maschinen wert sind, 

Ks wird von Kunst gesprochen, Kunst ist nicht, was die Kunstkramer 
unter Kunst verstehen. Kunst — auch dies ist eine furchtbare Lehre der 
Exotischen — ist nicht eine Wand mit aufgehiingten Bildern, Kunst ist 
auch nicht eine Sezession, Kunst ist ebensowenig eine Anzahl aufer- 
ordentlicher Individuen, die sicherlich auch unsrer Zeit nicht vorenthalten 
sind, Nein, nein, nein, Der Irrsinn dieses Aberglaubens ist die Ursache 
unsrer Katastrophe, Kunst ist vor allem das, was zwischen den Men- 
schen, zwischen den Menschen und den Dingen, den Menschen und den 
Hiusern, auch Bildern ist; der Intervall, in dem die 'Téne ausklingen 
und einatmen; das, was zwischen den Zeilen steht; die Luft; der Zusammen- 
hang. Eine Stadt kann von schdnen Hiusern und schinen Bildern voll 
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sein und doch mit Kunst nicht das Geringste zu tun haben. Eine Siede- 
lung kann aus Baracken bestehn und von Kunst strotzen. Kunst — das 
ist, was vor der Kunst ist und nach der Kunst, das Soziale daran, die 
gesellschaftliche Méglichkeit, die elektrisch aus der Kunst hervorspringt. 
Kunst ist Ubereinkunft. Kunst — das ist das gemeine Niveau. Die Gewalt 
der Gotik liegt nicht in einem Meisterbild, das jetzt in einer Galerie hangt, 
sondern in der Verbindung der Menschen untereinander und mit den 
Dingen und dem Jenseits, die in jenem Bild nur Residuum geworden ist. 
Die Menschen der Gotik haben Bilder darum als Nebenwerk behandeln 
diirfen. Wir aber hangen Kunst in die Mitte und begreifen nicht, daf unser 
Irrtum dann am. gréSten ist, wenn wir das Bild am besten verstehn und 
am meisten bewundern. Bei der Gotik haben wir das einigermafen 
geahnt. Von der exotischen Welt her wird das Verhaltnis zur schlagen- 
den Gewifheit. Persdnlichkeiten, die uns der Himmel noch geschenkt 
hat, sagen fur die Kunst (das heift: fir die Gegenwart der Kunst, der 
ewig anonymen, bei uns) leider um so weniger aus, je persénlicher sie 
sind. Sie bedeuten nur den Riickzug der Kunst zu einigen Wenigen und 
damit die Tragédie des Sinns der Kunst. Sie kénnen Kunst nur in der 
GewiSheit machen, daf ihre Kunst dem sogenannten Nachsten Verriickt- 
heit ist — oder daf der Nachste ihnen peinlich wird, weil er so gut ver- 
steht. 

Die Kunst ist nicht bei uns. Einige Kiinstler sind bei uns. Dazu besteht 
Gefahr, daf uns die wenigen durch die firchterliche Nichtigkeit der 
Menge und des Ganzen, dem Sympathie verloren ging, zugrunde gerichtet 
werden. 

Die Gefahr ist deutlich. Ihr Wesen kann mit schrecklicher Genauigkeit 
bezeichnet werden: wir, das Zeitalter, das Niveau — wir sind die Aera 
der Analogien. Der Mechanismus der Kunstmacher, die Expressionismus 
schreien, ist ein schlechtes Surrogat der Natur. Es paft zu Surrogaten, 
mit denen eine Generation nicht ernahrt, sondern suspendiert worden ist. 
Der Augenblick blieb nicht aus und wird auch kiinftig nicht ausbleiben, 
wo die Macher es gelernt haben, die natiirlichste Spannung der Exotischen 
in tédlichen Analogien zu abortieren. Wir haben die Analogisten der 
Monarchie, der Republik, die Nachmacher der Freiheitskriege und des 
Bolschewismus. Weshalb sollen wir nicht auch die Nachmacher des Natiir- 
lichen haben? Weshalb nicht die Nachmacher der Exotischen? 
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Von ihnen soll sich abseits halten, wer durchschauend den Vorzug héherer 
Not erleidet. 4 

Wenn jene aus den Exotischen eine feile Mode machen, dann wollen wir 
einmal den Schild vor die Exotischen gehalten haben, MifSbrauchten unsre 
eigne Dankbarkeit bewahren und dann, im Augenblick der reinsten Dank- 
barkeit, am heifesten uns erinnern, daf wir Europier sind und daf der 
anonyme Courbet uns die rot-und-griine Rundheit des Apfels malte. So 
werden wir nie sein, wo jene andren sind — und dieser Wille ist der 
legitimste aller Eide, weil er der sachlichste ist. 

Schon entsinnen wir uns, da auch Europa einmal exotisch war— eine Welt 
voll eingeborener Menschheit und eingeborener Kunst: nicht nur in Tagen 
romanischer Bildner, sondern noch in denen des Giorgione und des Greco 
Auch sie hat alle Fille gehabt, von den Barbaren bis zu den Klassikern, 
und kaum ist es nétig, den Blick von den Chimiren unsrer Kirchen zu 
den kauernden Figuren zu wenden, die in Mexiko eine Gotik gewesen 
sind, Auch ist es wahr, daf uns Europaern endlich das Humaniore geziemt. 
Es bleibt die Form, der wir am nichsten sind. Dies ist der Weg des euro- 
paischen Genius: von Griinewald, dem Barbar, zu Poussin; von ihm, dem 
Edelsten der Klassiker, Umkehr zur Wildheit des Rembrandt; endlich 
durch die geadelte Leidenschaft des Delacroix zu dem lateinischen Cézanne 
und zu den blutigen Mihen des Marées, dessen Klassik ihr wildes Kom- 
plement nicht bei van Gogh suchen mu, sondern, ach, nur zu sehr in 
sich selber findet. 
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tiber Bali von Gregor Krause gefolgt. Schon friiher hatte tibrigens der hollandische 
Maler W. O. J. Niewwenkamp iiber Bali und Lombok geschrieben,) Die Einstellung 
des 1921. in Berlin erschienenen Buchs yon Otto Kiimmel iiber ostasiatische Kunst geht 
an den heute bewegenden Problemen vorbei. Von den Kunsthistorikern hat Karl 
Woermann fast als einziger die exotische Kunst systematisch in eine universelle Sphire 
der Darstellung einbezogen: mit dem zweiten Band seiner Geschichte der Kunst aller Zeiten 
und Vélker. (Der Band erschien in zweiter Auflage 1915 in Leipzig und Wien.) 
Von einer ausschlieBlich kinstlerischen Einstellung, die endlich notwendiger 
ist als alle ethnographischen Ermittlungen, ging das Buch Karl Einsteins iiber Neger- 
plastik aus, das (1915 in Leipzig erschienen und jetzt neu aufgelegt) das Verdienst 
der ersten deutschen Initiative in der kiinstlerischen Bewertung exotischer Bildwerke in 
Anspruch nehmen darf. Wahrend des Kriegs hat der Ubergang von der mehr oder 
minder puren vélkerkundlichen Betrachtung exotischer Kunst zur kiinstlerischen Wertung 
auch in Frankreich und Amerika beachtliche Dokumente gezcitigt. Beispicle: Paul 
Guillaume, Premier album de sculpture négre (mit einem Vorwort des unlangst 
verstorbenen Dichters Guillaume Apollinaire); H. Clouzot et A. Level, Art négre 
et art océanien (mit 50 Bildern); De Zayas, African neger art; Journal of Phila- 
_ delphia University Museum (darin ein Spezialheft iiber Negerkunst); die Pariser Zeit- 
schrift L’amour de l’art (die 1921 einen gréferen illustrierten Artikel von H. Clouzot 
und A. Level itber Negerkunst gegeben hat). Ich glaube, in diesem Zusammenhang 
auch das von mir in Gemeinschaft mit René Beeh und Max Picard (1920 in Ziirich) 
herausgegebene Buch , Exoten“ erwahnen zu diirfen. Als jiingste Arbeit zur kiinst- 
lerischen Bewertung der exotischen Bildnerei erschien 1921 auf Grund von Material 
des vélkerkundlichen Museums zu Leipzig ein Biichlein yon Eckart von Sydow des 
Titels: Exotische Kunst — Afrika und Ozeanien. Derselbe Autor schrieb in 
Nr. 33 der Kunstchronik yon 1921 einen Aufsatz iiber afrikanische Holzbildwerke des 
Leipziger ethnographischen Museums, der den Versuch macht, verschiedene afrika- 
nische Stilprovinzen abzugrenzen. In der Halbjahrszeitschrift Genius schrieb 1920 
Alfred Salmony einen mit bemerkenswerten Abbildungen versehenen Aufsatz des 
. Titels ,Kopf und Maske“ (auf Grund von Material des vélkerkundlichen Museums in 
Frankfurt a. M.). 

Bibliographisch ist wenig vorgearbeitet. Der Essai d’une bibliographie systématique 
de Yethnographie jusqu’en 1911 von S. R. Steinmetz (Bruxelles, 1911) ist leider fiir die 
Kenntnis exotischer Kunst wenig ergiebig. Von allgemeinen Werken sei verzeichnet: 
Paul Carus, The art of primitive man, 1910. (Das Buch war nicht erreichbar.) 
Unter den Zeitschriften sind folgende fiir das Studium exotischer Kunst von Belang: 
Anthropos; Baessler-Archiv; gelegentlich Burlington Magazine (zum Bei- 
spiel Band XXII, 1912—1913, wo vor Seite 73 eine prachtyolle iberische Baren- 
figur, Seite 112 und weiterhin sehr schéne persische Miniaturen abgebildet sind); 
Internationales Archiv fiir Ethnographie; Revue d’ethnographie et de 
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sociologie (wenig ergiebig); gelegentlich Globus (zum Beispiel Band LXXVII, 1g00, 
Seite 53, wo Heinrich Schurtz einen illustrierten Aufsatz iiber Schnitzereien der Maori 
mit Material aus dem Bremer vélkerkundlichen Museum veroffentlichte, Seite 259, wo 
Felix von Luschan iiber die auch in diesem Buch abgebildeten afrikanischen Lehn- 
stiihle des Berliner vélkerkundlichen Museums schrieb, und Seite 377, wo ein be- 
merkenswertes Ido! der Tschilkat-Indianer abgebildet ist); Annales du Musée 
Guimet (die in der Hauptsache ostasiatischer Kunst gewidmet sind); Modern 
Review (wo beispielsweise im Jahrgang 1913—1914 eine Abhandlung iiber die klassische 
Kunst von Ajanta publiziert ist); Kokka (japanisch); Orientalisches Archiv; Ost- 
asiatische Zeitschrift; Zeitschrift fiir Ethnologie. 

Es folgen Ver6ffentlichungen von und aus Museen und lustituten, auch Kataloge 
und Sammelpublikationen. Dabei werden meistens schon die interessierenden 
Einzelarbeiten erwahnt. 

Eduard Seler, Altertiimer aus Guatemala, in den Veréffentlichungen aus dem kgl. 
Museum fiir Vélkerkunde zu Berlin, Band I, Berlin, 1896; (Katalog der) Ausstel- 
lung alter ostasiatischer Kunst zu Berlin, Berlin, 1912; Edward S. Morse, Museum 
of fine arts, Boston, Cambridge U.S. A., 1901 (japanische Keramik); Catalogue of 
a series photographs from..... the British Museum, London; Edouard Chavannes 
et Raphaél Petrucci, La peinture chinoise au musée Cernuschi, Bruxelles, 1914; 
Annales du musée du Congo, Bruxelles, 1898; Max Uhle, Holz- und Bambusgerate 
aus Nordwest-Neuguinea, in den unter allen ahnlichen Publikationen am besten aus- 
gestatteten und kiinstlerisch ergiebigsten Veréffentlichungen des kgl. ethnographischen 
Museums zu Dresden, Band VI, Leipzig, 1886; A. B. Meyer und A. Schadenberg, 
Die Philippinen (Nord-Luzon), ebenda Band VIII, Dresden, 1890; Festschrift fir 
Adolf Bastian, Berlin, 1896; J. Hackin, La peinture chinoise au musée Guimet, Paris, 
1910; S. H. Ribbach, Vier Bilder des Padmasambhava und seiner Gefolgschaft, in den 
Mitteilungen aus dem Museum fiir Vélkerkunde in Hamburg, Hamburg, 1907; Er- 
gebnisse der Siidsee-Expedition 1908—1910, herausgegeben von G. Thilenius un Auf- 
trag der Hamburger wissenschaftlichen Stiftung, Hamburg, 1914 und folgende (ein 
groBziigiges, auf zwanzig Bande angelegtes Unternehmen, das allerdings gerade die 
kinstlerischen Interessen ausgiebiger ansprechen sollte); Katalog des ethnographischen 
Reichsmuseums in Leyden; Veréffentlichungen des ethnographischen Reichsmuseums 
zu Leyden: Collections de l’institut ethnographique international de Paris, Leyden, 
1913; (Katalog der) Ausstellung chinesischer Gemalde aus der Sammlung der Frau Olga 
Julia Wegener, Berlin, Stuttgart, Leipzig, 1909; Aloys Raimund Hein, Malerei und 
technische Kiinste bei den Dajaks auf Borneo, in den Annalen des k. u. k. naturhisto- 
rischen Hofmuseums in Wien, Band IV, Wien, 1889. 

Endlich wird hier noch eine Reihe von Einzelarbeiten benannt, die durch Bilder 
oder Text (nur zum Teil auch durch beide) einfache Kenntnis exotischer Kunst zu 
fordern vermégen. Eine systematische Bibliographie wird in dieser Aufstellung durch- 
aus nicht angestrebt (insbesondere nicht fiir bekannte Kunstgebiete wie Ostasien). Die 
subjektive Bestimmung der Auswahl mag jedoch auch des objektiven Interesses nicht 
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entbehren und manchem helfen. Die Aufstellung ist nach geographischen Bezirken 
geordnet. (Arbeiten, die bereits genannt sind, werden hier nicht mehr aufgefiihrt.) 


Ozeanien 
A. Eichhorn: Alte Maori-Skulpturen; Baessler- Archiv, Band II (1912). Otto 
Finsch: Siidsee-Arbeiten; Hannover, 1914. A.C. Haddon: The decorative art of 
British New Guinea; Dublin, 1894. Elisabeth Kraemer-Bannow: Bei kunstsinnigen 
Kannibalen der Siidsee; Berlin 1916. Walter Lehmann: Essai d’une monographie 
bibliographique sur V’Ile de Paques; Anthropos, Band II, Salzburg 1907. Otto 
Schlaginhaufen: Eine ethnographische Sammlung vom Kaiserin-Augusta-Flu8 in 
Neuguinea; Abhandlungen und Berichte des kgl. zoologischen und anthropologischen 
Museums zu Dresden, Band XII (1910). Emil Stephan: Siidseekunst; Berlin, 1907. 
Emil Stephan: Neu-Mecklenburg; Berlin, 1907. 


Afrika 


Leo Frobenius: Die Kunst der Naturvyélker; Westermanns Monatshefte, Jahrgang XI 
(1895—1896). Leo Frobenius: Der Kameruner Schiffsschnabel und seine Motive; 
Halle, 1897. Leo Frobenius: Die bildende Kunst der Afrikaner; Mitteilungen der 
anthropologischen Gesellschaft in Wien, 1897—1898. Paul German: Das plastisch- 
figiirliche Kunstgewerbe im Grasland von Kamerun; Leipzig, 1911. Otto Moszeik: 
Die Malerei der Buschmanner in Siidafrika; Internationales Archiv fiir Ethnographie, 
Band XVI (1906). L. Riitimeyer: Mitteilungen tiber westafrikanische Steinidole; 
Internationales Archiv fiir Ethnographie, Band XVIII (1908). Franz Stuhlmann: 
Handwerk und Industrie in Ostafrika; Hamburg, 1910. M. Helen Tongue: Bushman 
paintings; Oxford, 1909. (Das Buch, das geriihmt wird, war nicht erreichbar.) 


Amerika 


Arthur Baessler: Altperuanische Kunst (Beitrage zur Archaologie des Inka-Reichs); 
Berlin, 1902—1903. (Der grofe Aufwand des vierbandigen Tafelwerks wird dadurch 
relativ entwertet, daf} die Objekte in 6den Nachzeichnungen, statt unmittelbar photo- 
graphisch, wiedergegeben sind.) Karl Bollavius: Nicaraguan antiquities; Stockholm, 
1886. Eric Boman: Antiquités de la région Andine; Paris, 1908. F. Bras: The deco- 
rative art of the North American Indians; London, 1903. Gustav Briihl: Die Kultur- 
vélker Altamerikas; New-York 1875—1887. A.H. Keane: Peruvian Art; Berlin, 1902. 
(Das Buch war nicht erreichbar; es wird wegen der Wichtigkeit des Gegenstandes zitiert.) 
Theodor Koch-Griinberg: Anfange der Kunst im Urwald (Indianer-Zeichnungen, auf 
seinen Reisen in Brasilien gesammelt); Berlin, 1906. Theodor Koch-Griinberg: Die 
stidamerikanischen Felszeichnungen; Berlin, 1907. Charles Nebel: Voyage pittoresque 
et archéologique dans le Mexique; Paris, 1836. Marshall H. Saville: The antiquities 
of Manabi (Ecuador); New-York, 1907—1910. Eduard Seler: Peruanische Altertiimer; 
Berlin, 1893. Hermann Strebel: Altmexiko; Hamburg und Leipzig, 1885—1889. 
A. Stiibel, W. Reiss, B. Koppel und M. Uhle: Kultur und Industrie siidamerikanischer 
Vélker; Berlin, 1889—18g0. 
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Asien 
1. Indien 


Perey Brown: Indian painting; Calcutta, 1918. Ananda K. Coomaraswamy: Rajput 
paintings; Burlington Magazine, Band XX (1911—1912). E. B. Havell: Indian sculp- 
ture and painting; Murray, 1908. E. B. Havell: Eleven plates representing works 
of indian sculpture, chiefly in english ‘collections; London, 1913. Th. K. Hendley: 
Memorial of the Jeypore exhibition; 1883. Lady Herringham: Ajanta Frescos; 
Oxford, 1915. (Das empfohlene Werk war nicht erreichbar.) H. H. Juynboll: 
Balinesische Farbenzeichnungen; Internationales Archiv fiir Ethnographie, Band XXIII 
(1915—1916). Gustave Lebon (Le Bon). Les monuments de |’Inde; Paris, 1893. 
G. Mahn: Der Tempel von Boro Budur; Leipzig, 1919. Ein Monumentalwerk gréSten 
Stils von Emanuel la Roche, Alfred Sarasin, Heinrich W6fflin und Emil Gratzl iiber 
indische Baukunst wird im Verlag Bruckmann (Miinchen) vorbereitet. 


2. China 


Ernst Boerschmann: Die Baukunst und religiése Kultur der Chinesen; Berlin, 1911. 
E. F. Fenollosa: Ursprung und Entwicklung der chinesischen und japanischen 
Kunst; Leipzig, 1913. Edgar Gorer und J. F. Blacker: Chinese porcelain; London, 
1911. Oskar Miinsterberg: Chinesische Kunstgeschichte; EGlingen, 1910. Lucian 
Scherman: Zur altchinesischen Plastik; Miinchen, 1915 (in den Sitzungsberichten 
der kgl. bayerischen Akademie der Wissenschaften; mit wichtigem bibliographischem 
Exkurs). P. A. Tschepe: Heiligtiimer des Konfuzianismus; 1906. W. P. Yetts: Sym- 
bolism in chinese art; London, 1912. Ernst Zimmermann: Chinesisches Porzellan; 
Leipzig, 1913. 

3. Japan 

M. Anesaki: Buddhist art in its relation to the buddhist ideals; Boston, 1915. Japa- 
nese tempels and their treasures; Tokyo, 1910. (Das geriihmte Werk war nicht 
erreichbar.) Histoire de l'art du Japon; Paris, 1901. 


4. Islamischer Kreis und Persien 

Friedrich Sarre: Erzeugnisse islamischer Kunst; Berlin, 1906. Friedrich Sarre und 
F. R. Martin: Die Ausstellung von Meisterwerken muhammedanischer Kunst in Miin- 
chen; Miinchen, 1910. Friedrich Sarre und Eugen Mittwoch. Zeichnungen yon 
Riza Abbasi; Miinchen, 1914. 


5. Verschiedenes 


Laurence Binyon: Painting in the far east; London, 1908. Alfred Maa: Die Kunst 
der Mentawai-Insulaner (nahe Sumatra); Zeitschrift fiir Ethnologie, Jahrgang XXXVIII 
(1906). K. Okakura: The ideals of east; London, 1904. (Das empfohlene Werk war 
nicht erreichbar.) P. Te Wechel: Erinnerungen aus den Ost- und West-Dusun-Lan- 
dern (auf Borneo); Internationales Archiv fiir Ethnographie, Band XXII (1913—1914). 
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FOLGE DER ABBILDUNGEN 


Ozeanien 


1 Neumecklenburg.. Verzierter Schadel. 

2 Neumecklenburg. Verzierte Schadel. 

3 Neumecklenburg. Ahnenfigur. Bemaltes Holz. 

4 Neumecklenburg. Ahnenfigur. Bemaltes Holz. 

5 Neumecklenburg. Ahnenfigur. Holz. 

6 Neumecklenburg. Ahnenfigur. Bemaltes Holz. 

7 Neumecklenburg. Ahnenfigur. Bemaltes Holz. 

8 Neumecklenburg. Tanzmaske (Helmmaske). Bemaltes Holz und Kalk. 
g Neumecklenburg. Tanzmaske (Helmmaske). Bemaltes Holz. 

10 Neumecklenburg. Masken. Bemaltes Holz. 

11 Gardner-Insel. Boot mit Ruderern oder Fischern. Bemaltes Holz. (Dekorationsstiick 
aus emem Maskenhause, zum Gedachtnis an Manner, die vom Fischfang nicht zurtick- 
gekebrt sind.) 

12 Neuguinea (TorresstraBe), Tanzmaske. Schildpatt. 

13 Neuguinea (Siiden). Tanzmaske. Geflecht. 

14 Neuguinea (Kaiserin-Augusta-FluB). Schweinskopf. Bemalter Ton. 

15 Neuguinea (Kaiserin-Augusta-Fluf). Dachaufsatz (Mann yon einem Vogel iiber- 
krént). Bemalter Ton. 

16 Neuguinea (TorresstraBe). Tanzmaske. Holz. 

17 Neuguinea (TorresstraSe). Tanzmaske. Holz. 

18 Neuguinea (Geelvinkbai). Ahnenbild. Holz. 

Neuguinea (Kaiserin-Augusta-Flu). Vogel und Maske. Zierpfahl. Holz (Lichtdruck- 
tafel). 

1g Neuguinea (Kaiserin-Augusta-FluG). Maske. Ubermaltes Geflecht. 

20 Neuguinea (Kaiserin-Augusta-Flu8). Adler (Kultgegenstand). Kopf aus Hartholz 
geschnitzt, Fliigel, Rumpf und Schwanz aus Rotangstreifen geflochten. 

21 Neuguinea (Kaiserin-Augusta-Flu6B). Krokodil (Kanuschnabel). Holz. 

22 Neuguinea (Podena). Schiffsschnabelverzierung. Holz. 

23 Neuguinea (Geelvinkbai). Schiffsschnabelverzierung. Holz. 

24 Neuguinea (Kaiserin-Augusta-FluG). Abnenfigur. Holz. 

25 Neuguinea (Kaiserin-Augusta-FluB), Maske. Holz. 

26 Neukaledonien. Kultfigur. Ubermalter Stoff um eine Fasermasse. 

27 Neukaledonien. Tanzmaske. Holz. 

Neukaledonien. Tanzmaske. Holz mit Federn (Lichtdrucktafel). 

28 Neubritannien. Tanzmaske. Geflecht mit Bemalung. 

29 Neubritannien. Tanzmaske (Schidelmaske). 

30 Neue Hebriden. Tanzmaske. Bemalter Ton. 

31 Neue Hebriden. ‘Tanzmaske.. Tonerde mit Gewebe. 

32 Neue Hebriden. Damonen. Holz, mit gefarbtem Kalk bemalt. 

33 Osterinsel. Monumentalskulpturen. Stein. 

34 Osterinsel. Monumentalskulptur. Stein. 

35 Osterinsel. Monumentalskulptur. Stein. 

36 Osterinsel. Kultfigur. Holz. 

37 Osterinsel. Holzfiguren. 

38 Hawai und (mittlere Figur) Markesas. Kultfiguren. Holz und (mittlere Figur) Stein. 

39 Tahiti. Kultfigur. Holz. 

40 Samoa. Hausfigur. Holz. 
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41 Neuseeland. Hausfigur. Holz. 

42 Neuseeland, Supraporte. Holz, rot und schiefergrau bemalt. Einlagen (Augen) aus 
Haliotis. 

43 Neuseeland, Fenster. Holz. Schiebefenster rot, Grund und Rahmen schwarz bemalt. 
Einlagen aus Haliotis. 

44 Neuseeland. Brusthanger. Knochenschnitzerei. Augen aus Haliotis. (Darstellung 
des ersten Menschen , Tiki“,) 


Afrika 
45 Nordwestkamerun. Kopf. Holz. 
46 Kamerun. Holzfigur. 
Kamerun. Tanzmaske. Holz (Lichtdrucktafel). 
47 Kamerun. Pfeifenkopfe. Ton. ae 
48 Siidnigerien (Ekoi). Maske, Boe, 
4g Kongo. Holzfigur. 
50 Kongo. Holzfiguren. 
51 Vermutlich Kongo. Kopfende eines Holzszepters. 
52 Kongo. Schemel. Holz. 
53 Kongo. Schemel. Holz. 
54 Vermutlich Kongo. Schemel. Holz. 
55 Vermutlich Kongo. Schemel. Holz. 
56 Kongo. Holzfigur. 
57 Kongo. Glocke. Holz. 
58 Vermutlich Kongo. Maske. Holz, 
59 Ostafrika. Holzfigur. 
60 Ostafrika. Lehnsessel. Holz. 
61 Ostafrika. Mann, der sich einen Sandfloh auszieht. Mit Graphit geschwarzte Ton- 
figur (Kleinplastik). 
62 Mittelafrika (Westen). Kopf. Holz. 
63 Oberguinea (Sierra Leone). Figur aus Speckstein. 
64 Vermutlich Madagaskar. Maske. Holz. 
65 Afrika. Holzidol. 
66 Benin. Krone eines Fetischbaumes. Eisen. 
67 Benin. Krone eines Fetischbaumes. Bronze. 
68 Benin. Menschliche Figur mit dem Kopf eines Welses. Bronze. 
69 Benin. Weibliche Figur. Bronze. 
70 Benin. Reliefplatte mit einem Mann. Bronze. 
71 Benin. Reliefplatte mit einem Jager (Ausschnitt). sgebeens 
72 Benin. Kopf. Bronze. 
73 Benin. Mannlicher Kopf. Bronze. 
74 Benin. Weiblicher Kopf mit einer Haube aus Perlengeflecht. Bronze. 
75 Benin. Kopf eines jungen Madchens mit taétowierter Stirn. Bronze. 
76 Benin. Hornbliaser. Bronze. 


Amerika 


Brasilien. Tanzmaske. Ubermaltes Bastgeflecht. (Lichtdrucktafel.) 
77 Brasilien. Tanzmaske (Leopardenkopf). Ubermaltes Bastgeflecht. 
78 Brasilien. Tanzmaske. Ubermaltes aint eflecht. 

Nordamerika ([rokesen). Tanzmaske. Holz. epi mstar = gl A 
79 Nordwestamerika. Frosch und Vogel. Holz. 
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80 Nordwestamerika (Haida-Indianer). Tanzmaske. Holz. 
81 Alaska (Eskimos der Yukon-Miindung). Maske. Holz. 
82 Nordwestamerika. Maske. Holz. 
83 Mexiko. Maske. ‘Stein. 
84 Mexiko. Kultfigur. 
85 Mexiko. Steinfigur. 
86 Mexiko. Steinfigur. 
Mexiko. Steinfigur. (Lichtdrucktafel.) 
87 Mexiko, Kultische GefaSe aus emem Grab von Coatlingchan. Ton, 
88 Mexiko. Statue des Centeotl. Roter Porphyr. 
89 Mexiko (Iztapan). Statue des Xochiquetzal. Stein. 
g0 Mexiko (Yucatan). Toénerne Figur. 
gt Mexiko. Knieende Figur. Ton(?). 
92 Mexiko. Feuergott. Stein(?). 
_ 93 Mexiko. Maske. Stein. 
94 Mexiko. Aztekisches Federmosaik. 
g5 Mexiko. Aztekisches Federmosaik. 
g6 Peru (Tiahuanaco). GefaBe. Ton(?). 
97 Peru. Gefaf mit einem Vogel. Ton. 
g8 Peru (Tiahuanaco). Teil von der Bekleidung einer Bildsiule (Hiiftgewand). Stein. 
99 Peru (Ancon). Gobelinborte in Griin mit gelbem Muster. 
100 Peru (Tiahuanaco). Gefliigelte Relieffigur. Stein. 
101 Peru (Tiahuanaco). Hauptfigur des Reliefs am Monolith-Tor von Ak-Kapana. 
102 Ecuador. Haupt eines Steinbildes. 
Ecuador. Haupt eines Steinbildes. (Lichtdrucktafel.) 
103 Ecuador. Torso eines Steinbildes. 
104 Mittelamerika (Guatemala oder Costarica). Kopf. Ton. 


Asien 


105 Borneo. Tanzmaske. Bemaltes Holz mit Pelzwerk. 
106 Sumatra. Saéugende. Bemalter Tuffstein. 
107 Insel Nias (bei Sumatra). Holzfigur. 
108 Borneo. Tanzmaske. Holz. 
Indien. Fléteblasender Krischna. Bronze. eet 
109 Indien. Tritochan. Bronze (Kleinplastik). 
110 Siidindien. Stier des Schiwa. Bronze. 
111 Indien. Rehe. Stein. 
112 Indien. Pferdekopf. Sandstein. 
113 Indien. Pferd. Holz. ae 
114 Siidindien. Lakschmi. Bronze. 
115 Indien. Steinbild vom Tadpatritempel zu Madras. 
116 Indien. Zwei weibliche Figuren. Stein. 
117 Indien. Frauenbild. Abgu®B nach Stein. 
118 Indien. Yakschi (Dryade). Sandstein. 
119 Indien. Gottin. Bronze. 
120 Indien. Fléteblasender Krischna. Steinstatuette. 
121 Indien. Kolaga Maharischi. Bronze. 
122 Indien. Fresko aus einem indischen Felsentempel. 
123 Indien. Fresko aus einem indischen Felsentempel. 
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124 Ceylon. Bronzefigur (Kleinplastik). 

125 Ceylon. Gefliigelter Léwe. Bronzerelief (Klemplastik). 

126 Bali. Zwei liegende Tiere. Sandstein. 

127 Bali. Frauenbild. Stein. 

128 Birma. Musizierender Genius. Vergoldete Holzfigur. 

129 Kambodscha. Buddha. Stein. 

130 Kambodscha. Léwenhaupt. Bronze. 

131 Kambodscha. Léwenhaupt. Bronze. 

132 Java. Steinbild. 

133 Java. Zwei Frauen. Fragment von einem Wischnutempel. 

134 Java. Liebesszene. Steinrelief. 

135 Java. Vier Frauen in Wolken. Steinrelief. 

136 Java. Schiwa. Fragment eines Steinreliefs. 

137 Java. Kopf einer Gottheit. Fragment eines Sternreliefs. 

138 Java. Padmapani. Bronze. 

139 China. Kopf. Ton. 

140 China. Sphinxartiger Damon. Bemalter Ton. 

141 China. Der Genius der Winde (buddhistisch). Steinrelief. 

142 China. Der Genius der Berge (buddhistisch). Steinrelief. 

143 China. Der Genius der Perlen (buddhistisch). Steinrelief. 

144 China. Gesatteltes Pferd. Ton. 

145 China. Kamel. Bemalter Ton. 

146 China. Kopf eines Boddhisatwa. Fragment einer Elfenbeinstatuette. 
147 Japan. Kwannon. Holz (Kleinplastik). 

148 Japan. Tempelhiitender Léwe. Bemalte Tonfigur (Kleinplastik). 
149 Japan. Hahn von einem Baldachin. Bemaltes Holz (Kleinplastik). 
150 Japan. Buddhistische Kultfigur (Kwannon?). Holz. 

151 Japan. Pagode. Holz und Ton. Bemalt (Kleinplastik). 

152 Japan. Fuchs. Vergoldetes Holzfigiirchen. 

153 Japan. Maske. ra: 

154 Persien. Kamel. Bronze. 

155 Islam (Sarazenisches Spanien). daveneee Gravierte Bronze. 

156 Mongolisch. Rehe. Miniatur. 

157 Abbasidische Schule. Kamel. Miniatur. 

158 Abbasidische Schule. Lowen. Miniatur. 

159 Abbasidische Schule. Jagender Raubvogel. Miniatur. 

160 Persien. Hinrichtung. Miniatur. 

161 Persien. Khosrow erblickt zum erstenmal die schéne Schirin im Bade. Miniatur. 
162 Vermutlich Tiirkisch. Liebesszene. Miniatur. 

163 Schule des Sultans Muhammed. Liebesszene. Miniatur. 

164 Persien (Schule des Schah Tahmasp). Kamel und Treiber. Miniatur. 
165 Persien. Gefangener oder verwundeter Fiirst. Miniatur. ‘ 
166 Indo-Persisch. Ein geistlicher Lehrer und sein Schiiler. Miniatur. 
167 Indien (Rajput). Musizierende. Zeichnung (Skizze, Ausschnitt), 


Europa 


168 Vorgeschichtlich. Weibliches Idol aus Mentone. Speckstein. 
169 Romanisch. Relief vom Schottenportal in Regensburg. Stein. 
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NACHWORT 


Die Arbeit an dem Material der Tafeln fiir dieses Buch ist durch 
mannigfache Hilfe gefordert worden. Besonderen Dank schuldet sie dem 
Folkwang-Museum in Hagen, der Staatsbibliothek in Manche Frau 
Professor Adolf Fischer vom Ostasiatischen Museum in Kéln, den Herren 
Dr. Walther Dammann in Hamburg, Paul Guillaume in Paris, Wolfgang 
Gurlitt in Berlin, Dr. Paul Hambruch vom Voélkerkundlichen Museum in 
Hamburg, Direktor Dr. Theodor Koch-Griinberg vom Lindenmuseum in 
Stuttgart, Jean Lurcat in Paris, Direktor Dr. Lucian Scherman vom Vélker- 


kundlichen Museum in Miinchen. 
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